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أفاقبل 


. . فلا يتمنلف اثنان فى زمننا عل اننا نعيش عصراً بالخ التعقيد . وأنه يزداد تعفيداً يوما بعد يرم » عل الرغم مما توصل إليه الإنسان من حبلول 
لكثير من المشكلات القديمة . وكأن كل حل لاحدى المشكلا ما يلبث أن يطرح أمام الإنسان طائفة جيديدة من المشكلاث . خيل ب عل سبيل المثال س 
مشكلة التواصل بين الناس فى أجزاء العام المتباعدة , فقد حلها العلم الحديث . سراء على مستوى انتقال الئاس أنفسهم فى المكان ٠‏ مستخدمين فى 
ذلك ما أنيح لهم من وسائل الانتفال البالغة السرعة ؛ أو عل مسئوى انتقال الخبر والمعلومة ٠‏ من خلال وسائل الإعلام ٠‏ المسموعة منها والمرئية ‏ إن 
الحلول النى يسرث هذا التواصل قد استنبعت كثيرا من المشكلاث , منبها ما له صلة بالعلافاث الدولية . ومنها ما له صلة بأمان الانسان جسمانيا 
وعفليا ٠‏ ومنها ما له صلة بالعلم نفسه . وهكذا تنوالى الحلول مولدة فى الوفت نفسه مزيداً من المشكلاث ٠‏ فى إبقاع نزداد سرعته يوما بعد يوم . 
والإنسان واقع لى قلب هذا الإبقاع . أراد ذلك أو م برد ١‏ فهر جزء منه . سواء كان هر فاعله وحركه , أو كان متحركا فيه . 

والتفاعل بين الإنسان وواقعه لبس جديدا ؛ فالتجرية الإنسانية فى تاريخها الطويل منذ العصور البدائية نؤكده . ولكن شتان بين المشكلات النى 
كان على الإنسان البدائى أن بواجهها وما يفرضه الراقع عل إنسان عصرنا من مشكلات . لفد اسئطاع الإنسان البدائى أن يفرغ من كل مشكلاته 
تفريبا بعدد من الاساطير النى شكلت حلولا كالية ومرضية هذء المشكلات . لكن وافع الإنسان فى عصرنا أكثر تعقيدا من أن تمله الأسطورة . فضلا 
عن أنه فى تغيره المطرد السريم يستعصى عل أي نوع من الحلول الشمولية . رهذا ما أكدئه كل الفلسفات ومناهج الفكر الحديثة ؛ فليست هناك فلسفة 
واحدة فى هذا العصر تستطيع أن تدعى لنفسها الفدرة عل تقديم حيلؤلة مز وكالية ونهائية لكل مشكلاث عالنا الراهن ؛ ولبست هناك (بديولوجية 
واحدة قادرة على أن تريح الإنسان من كل مشكلاته , وأن نجليذا إىاثيت الّكائينة . بل نوحى الدلائل بأن كل ما هنالك من إيدبولوجيات لم يعد 
مرضيا ولا مفنعا . وأن مشكلات الإنسان صارث أكبر وأكثر مقي دلب أن نلها [بديرلوجية واحدة . أو حتى مجموعة من الإيدبولوجيات ؛ ومن ثم 
فليس هناك منهج واحد بقادر عل أن بواجه الواقع ف تغيره السريح التَكتق7” 3 يمد الإنسان فى هذه الفلسفة أو ئلك ١‏ أوفى هذه الإيدبولوجيات أو 
تلك . أوفى هذا المتمج أو ذاك ٠‏ شي مثيرأ او مغربا . لحنت عسل الفطع ‏ ل نيد كن شىء . ويظل اقتناعه الكامل عملا مرج ٠‏ وإن كان 
الأمل فى تمققه غير منظور فى الوفت الراهن . ولعنه لن يكونَ منظور اق أَىَرَقَتْ لاحق . 

عصرنا إذن لا يعرف الثبات , ومن ثم فإنه يستعصى عبل الافكار أر النظريات النبائية , ويترك الباب مفنوحاً دائيا للاحتمالات ١‏ فكل ما أنجزه 
الإنسان من قبل فد أنجزه بشروطه الخاصة . مستجيبا فى ذلك لممطياث وافعه . وحدودا بحدود وعيه به ومدى رؤيته له. لكن ما أنجزه فى زمن مضى 
لا يبفى له من السلطة فى أى واقع جديد إلا بقدر استجابته لشروط هذا الواقع , 

إن التشبث بالثابث فرين الطمانينة ؛ ولكن لأى شىء بستطيع إنسان عصرنا أن بطمئن وكل شىء من ححرله يتغير . وما كان موئوقا به ذات يرم لم 
يعد قمينا, مبذه الثقة ؟ إن ما كان قد انجز من أجبل راحة الإنسان وطمانينته سرعان ما انقلب مصدرا جديدا لمتاعبه وتوجساته وممزقه ١‏ وكل تاعدة صلبة 
ما لبثت أن اهتزتث وففدت ‏ على نحو ما صلابتها . وكل نظام صارم ند فقد تماسكه وصرامته . وفتح حدوده لكل احتمال . 

لقد ظل الإنسان زمنا طويلا يتحدث عن النطور مما هر نظرية يقبلها العقل ؛ لكن فكرة الثابث ظلت ‏ عل المستوى العمل أكثر استقرارا 
وتسلط . وهذا تنافض عانيئا منه فى بيئائنا العربية .ولعلنا ما زلنا ‏ عل نحر ما نعال منه .إننا جميعا نتعامل مع معطياث العصر المستحدثة ٠‏ ولكن 
ما يزال منا من يقشعر عقله أمام أى حداثة فكرية » أو أى إبداع يخرج عل الثابت والمألرف . وأزمة هؤلاء أنهم بربدون أن بعيشوا عسر الثغيرات 
الحاسمة بشروطهم الخاصة , والنتبجة الحتمبة لذلك أنهم سيجدون أنفسهم وفد انزلفوا شيئا فشيثا إلى الهامش ١‏ لآن الواقه الحى النانض المتفير 
والمتحول لن يننظرهم . 

وإذا كانت هناك بعض الطرائف التى تتحفظ عل أية حداثة على مسنوى الإبداع فربما كان المنحفظرن عل الحدائة عل مستوى النقد أكثر , 
ولا يمكن أن يستقيم فى العفل أن بمند التحديث إلى الإبدا ع فى محالائه المختلفة ويظل النقد جامدا وثابنا عند حدود نظرية بعيسبا أو منبج بعينه إذا كانت 
النجربة قد اسشتفدته) وعبرتب! بخبقدر ما عرف عصرنا الحديث من توجهات إبداعية نسخ بعضها بعضا , كذلك حورت نظرية النقد وتعددث مناهجه؛ 
وما زال الباب مفئوحما ‏ وسبظل كذلك لترجهات إبداعية ممشملة لا حصر لا , ولمناهج نفدية قادرة على مواكبتها . والمهم هر أن لفتح جميعا عفوك 
مفنوبا لكل إبداع جدبد فنتعامل معه بد وطه الخاصة . وأن تكوذ عل استعداد لتذبل كل منج نقدى جديد ولممارسة العمل وفقا لأدراته رمعطباله . 
راد نتقبل ننائجه وإن كانت لا ننير لدا كل الطريق . ولا تمل كل المشكلاث القائمة أو المرجأة . 


رئيس اللتخر يبر 


هد العدد 


تستجيب فصول ببل! العدد لمطلب أثير لدى أوساط المثقفين والأدباء فى الآوئة الأخيرة . يتركز فى ضر ورة الاهتمام بالتجارب التطبيقية 
فى الثقد العري الحديث ٠‏ لما تكشف عنه من ججدلية الحركة بين التنظير والإبدا ع من جائب ولما تسفر عنه من احتبار السبل المبجية السائدة 
فى الفكر النقدى المعاصر . ونحديد مدى اتساقها مع أبنية الوعى فى الثقافة العربية من جائب آخر . فعلى نار الممارسة الفعلية تتجل كفاءة 
التمثل لمعطيات التقدم العلمى فى البحث الأدى . وتبرز طبيعة الإنجاز النقدى العرى فى استيمابه لمقومات شخصيته . والتحامه بلغة 
العصر وإسهامه فى تشكيله . ولثن كانت فصول ع فد احتضئت مئد عددها الأول فكرة التجريب المنهجى فى النقد. فى باب ثابث يجمل هيده 
التسمية . فإنها تتيح اليوم هذا الباب أن يستغرق صلب العدد لبصبح هو المحور الذى تتدفق فيه حركة التهار النقدى , وهى نتجمع من 
روافدها المتعددة لتصنع مجراها القويم . 

© وقد استهل عبد الكريم حسن ببحثه ٠‏ لغة الشعر فى زهرة الكيمياء يبن تحولات المعنى ومعنى التحولات ٠»‏ الدراساث التى تتخيل 
الشعر مادة للتحليل النقدى . وهو ينطلق من رؤبة قوامها أن : الشعر لغة فوقية . لأله لغة ما وراء اللغة . أى لغة على لغة » . فإذا كان 
الشعر تأسيسا على ذلك لغة على لغة العرف , فإن النقد هو كذلك لغة عل لغة الشعر ؛ ومن ثم يتأن الحتيار الباحث لموضو ع ١‏ اللغة 
الشعرية ؛ على وجه التحديد بوصفها رابطا عضوبا بين النقد والألسنيات . ويرى الباحث فى قصيدة ٠‏ زهرة الكيمياء ؛ عصارة التجر بة 
الأدرئيسية فى ذروة تألقها واستغلاقها ؛ فهى القصيدة النموذج النى تتميز اللحظة الشعرية فيها بحركة الخطف . إذ هى لحظة مشحونة 
مكثفة سر بعة , 

ويتولى الباحث مسئولية الكشف عن الأربطة المعنوية التى تصل بين مقاطع القصيدة الثلاثة عشر ؛ وهى مقاطع موزعة لا يربط بيدا 
أى رباط تفعيدى صربح . كما أنه يفترض مل البداية أن المحد الممهز للجملة هو النقطة وهو الحد المتعارف عليه فى طربقة الكتابة العر بية . 
بهد أن الباحث يعتمد على الطريقة التى وضعها د هوكبت ؛ فى تقديم الإعراب . وهى تثبثق أساسا من المممج التوزيعى التحويل . ولكنه 
لا يستهدف مببا هنا نوليد فواعد اللغة العربية ؛ بل ينخذها سبيلا للبحث عن الوحدات الباشرة الصغرى لدلالة القصيدة . على أن ما يسم 
الباحث من شعر أدونيس لا يتمثل فى استكشاف المعنى . وإنما استجلاء البئية المولدة للمعنى . عن طريق تحديد الوحدات الكبرى وعزها 
عن الوحدات الصغرى لإظهار كوامن الجملة الشعرية وتوضيح علاقاها . ويبدف هذا النمط من التحليل إلى استثمار بعض الاجراءات 
المنهجية النى تسمح لنا بمشاهدة عناصر الجملة الشعربة وهى تتقلص إلى مفاصلها وأربطتها الأساسية , كا ييصرنا بكيفبة حدوث 
التحويلات العضوية داحل القصيدة ‏ مما يودى فى نباية الأمر إلى مقاربة المعنى الذى كان افيا , وكشف شبكة العلاقات المتداخلة التى 
تعكسه على مستوى اللغة . 

ل وبتضائر اتتظبريع التبيل النغدق ل بحت مالك لطس : افلخ ما انتج : مقدمة لظرية ودراسة تطبيقية ؛ ؛ إذ يثئاول على 
المستوى التنظيرى بعدين : الأرل خاص بمحور الدراسة وهو نحديث النقد . حيث وضح أن المتطلق الأساسى فى هذا التحديث يبدأ عئد 
إعلان الاختلاف مع النقد القديم ؛ ولا يتم ذلك سوى عند ملئه بمادة النقد الحديث ؛ أى بإنتاج ما أنتج ؛ وذلك عن طريق النزدم 
التطبيقى إلى محاولة إعادة نوازن عملية التنظير ذاعها ؛ إذ إن عملية التطبيق المتسلحة بالمناهج النقدية الحديثة تعمل فى نص لا ينفل بشروط 
غير زمنية ٠‏ فهى تعبر فضاء النص بطريقة فوضوية ومنظمة معا . أما البعد الآخر فإنه بتصل بطرح إشكالية الاكتفاء الذان فى المقطاب 
الأمى . ويخلص الباحث إلى أن هذا المفهوم لا بسعى إلى القطيعة بين الأدب والواقع ؛ بل إلى تعيين الأدب بالنسبة لمواقع . بحيث يصبح 
الواقع حور المدار الأمى . ويصبح الأدب جرما عاريا قالما بذائه من جهة أخرى , 

وسعيا إلى الافتراب من أدبية الأدب بلاحظ الباحث أن فيام الأدب والواقع على شفرة واحدة يعنى بالضرورة أن يصبح الافتراق هو 
جوهر كينونة الأدب والواقع فى آن واحد ؛ لأن التطابن فى الشفرة يعنى موت أحدهما ؛ ومن ثم فإن الافترافى التشفيرى يحملنا دائها على جعل 
اللغة هى جوهر أدبية الأدب . وسالبة أدبيته فى الوقت ذاته , وإن أية غفلة فى رصد مكونات هذه العلاقة الليدلية ستجعل النقد جرد قراءة 
ذكربة موضوعاتية تقتل الأدب نفسه . 

وعلى المستوى التطبيقى تعن الدراسة بالإسهام فى القراءة الكلية بغية الوصول إلى قواعد الأدبية العربية . ومن ثم إلى روحها ؛ وذلك 
انطلاما من النظر فى فصيدن غريب على الخليج وأنشودة المطر ؛ بوصفهما مقطعين فى قصيدة واحدة تتدمى إلى مجموهة « المائيات » فى الكل 


هذا العدد 


الشعرى للسياب ؛ وهى فرضية تنحو الدراسة إلى البرهنة عليها من خلال التحليل البنيوى للمقاطع الشعرية وتحديد إنتاجها الدلالى ٠‏ 
© ريعتمد خالد سليمان فى بحثه د خليل حاوى : دراسة فى معجمه الشعرى ؛ على التطور الذى لحن بمصطلح المعجم الشعرى منذ 
بروزه عند مطلع القرن التاسع عشر : وازدهاره بصفة خاصة فى الحقبة الر ومائسية فى الشعر الإنجليزى دبرذ التحديد الدفيق الذى 
صافه د أوين بارفليد ؛ موخرا للمصطلح انكاء على ثلالة مرئكزات أساسية هى : 
١‏ ألفاظ الشاعر . 
؟ - ترئيب هله الألفاظ . 
ب التأثبر الناجم من عملي الانتقاء والترئيب . 
ويناقش خالد سليمان هذه المرنكزات فى شعر خليل حارى من خلال محورين هما : 

الحقول البارزة للألفاظ . 

؟ ‏ الظواهر المميزة للجملة , 

وهو يتتبع أنباط الألفاظ عند خليل حاوى فى ستة حقول : ألفاظ الجنس . وألفاظ اللون , وألفاظ الحيوان والطير والحشرات ٠‏ 
وألفاظ الخصب والبعث ٠‏ وألفاظ الدب والموث ٠‏ وألفاظ الرمز . 

أما بالئسبة للظواهر البارزة للجملة عند خيليل حاوى فيرى الباحث ضر ورة دراستها على مستويات ثلالة هى : مجحاورة الألفاظ بعضها 
لبعض . والتكرار والنجوى الذائية أو د الموئولوج » . 

وبخلص خالد سليمان فى حائمة المقال إلى نتيجة مؤداها أن عالم الرعب والموت والفجيعة هو العالم الحقيقى عند خليل حاوى , وإن تخلله 
بربق من الأمل يتتمى إلى عالم الفرحع , كما يخلص إلى أن غمط الأقوال عند الشاعر لم يقف عند حدود الأقوال الشاجية ٠‏ بل تعدى ذلك إلى 
دائرة الأقوال المفجعة , وقد الطلن الباحث إلى هذا التوصيف النفسى والاجتماعى لشعر خليل حاوى من التقسيم المشهور الذى وضعه 
د القفرطاجنى ؛ للاتماريل الشعرية نبعا للأحوال النفسية للبشر ؛ والذى بتسم فى أنماطه بسمة رياضية دقيقة ولاقئة ٠‏ دلت على البصيرة 
المنطقية التى تمتع با هذا الناقد العربى الوسيط . 

٠‏ وبتتقل بنا صلاح فضل فى بحثه : طراز التوشيح بين الائحراف والتناص ء إلى رؤية محدئة هذا العام الوسيط . وهو يقدم قراءة 
جديدة لجنس أدى قديم هو الموشحة . وأول ما يبدو هنا فى هله الموشحة هو انحرافها الحاد عن لموذج القصيدة المشرفية ؛ وهو انحراف 
أندلس فى صميمه , أدث إليه ضرورات الزمان والمكان , وتجل فى ثلائة مسنويات متراكبة : موسيفية ولغوية وأخلائية , 

ويتمثل الانحراف الموسيفى للموشحة فى ثلاثة مبادىء : الاعتماد على التفميلة بوصفها وحدة للوزن بدلا من البحرءومزج البحور فى 
الموشحة الواحدة . وارئكاز الإيقا ع فى بعض الأحيان على اللمحن المدساحب وليس على الوزن العروضى تحسب . 1 

أما الانحراف عل المستوى اللغوى فيتجلءطبقا للباحث؛ فى جمع الموشحة فى نسيجها بين ثلالة خبوط : الفصحى المعربة ؛ والعامية 
الملحوئة ؛ والأعجمية الر ومانسية . وبصبح التداخل بين هذء اليوط شرطا لا تتحفق بدوئه الموشحة . 


وفد عمدت الموشحة من جهة أخرى إلى كسر الإطار الاخلاتى الصلب . فجعلت العبث الماجن المحسوب من تقاليدها الراسخة . 
وعلى هذا المسوى كانت موشحات الثوبة رد فعل مقصود للاتحراك الأخلاتى الذى تميزت به الموشحات , ما أدى إلى تقلص فن 
للوشحات وائحصاره آخر الأمر ‏ وبخاصة فى المشرق - فى الدائرة الدينية , 


وبرى الباحث أن تعد المستويات اللغوبة فى الموشحات قد أفضى إلى ما يسمى بحوارية اللغة , أو د التناص ‏ ؛ وهذا التعدد فى 
المستوى . بالإضافة إلى الطابع الحوارى القصدى للموشحة . هما المسثولان عن رهم الثرية الملحوظ فيها . وتتخذ طرائق التناص فى 
الموشحة أحد سبيلين : تعدد الأصوات . وترجيع الأصداء لإشباع التموذج . وثمثل ‏ الحخرجة ؛ المظهر المحدد لتعسدد الأصوات فى 
الموشحة . بينم تمثل ازدواجية البؤرة , بوصفها ثتيجة من نتائج مصطلح النناص »؛ أساسا لما أسماه الباحث « ترجيع الأصداء وإشباع 
النموذج ؛ ؛ وهو ما كان الصفدى فد أسماه : مفاوضة ؛ , بما تحمله الكلمة من ملامح التفامل بين التصوص ٠‏ وما ائتبه إليه ناقد 
الموشحات الأكبر ابن سناء الملك . 

© ويخنتم محمد غيث هله الدائرة من الدراسات الشعرية يبحثه « التركيب الدرامى لرائية الخنساء » . والرائية فصيدة رثاء جاهلية 
شهيرة . قالتها الخنساء فى رثاء أخيها صخرءفماذا جد النظر النقدى الذى يتبنى مقولات ٠‏ التركيب الدرامى للنص الأدي؛ فى قصيدة رثاء؟إنه 
لن يجد ‏ بطبيعة امال س سوى مظاهر الجدل والصراع وعلاقاتها وأنساقهها . 

إن الصراع بحتدم فى هذه القصيدة على مستويات عدة : وبين أطراف عدة ) ليس بين الرائية والموت والدهر فحسب . بل بين الرالية 
والمرئى كذلك . فضلا عن احتدامه بين المرثى والموت والدهر , وكذلك بين القوم وفيم الحياة والخلود من جهة . والموت والدهر من جهة 
أخرى ؛ بل إن الأمر لم يخل ‏ فوق ذلك من صراع بين الرائية والفوم أنفسهم , من أجل الاستحواذ على صخر المرثى ؛ قالدهم وأحد 
رموز بقالهم ولبامبم فى وجه الدهر والموث . 


هد العدة 


ويرى الباحث أن الصراعات التى تقوم بين هذه القوى والإرادات نتغلب بين انتصارات وهزائم ؛ وإيجاب وسلب ‏ وإقبال وإدبار ٠‏ 
ثم تثول فى العباية إلى نوازن ووئام ٠‏ وإيجاب ووفاق : وانتصار لقوى صخر والقوم والختيناء وإراداتهم جميعا , على قوى الدهر والموت 
والسلب والفناء , 

وقد كانت الرائية » بوصفها نصا لغوبا » هى ساحة ذلك الصراع الذى انحل أدواته وأسلحته من تختلف العناصر اللغوية بخصائصها 
المتنوعة . بدءا من الأصوات وائتهاء إلى الرصوز والصور والجمل رالكلمات والمقاطع والبنى والأنساى ؛ فصارت كل قوة تنسج لنفسها 
نسجا يقف للقوى الأخرى ليناهضها ربئقضها . وبستمر ذلك على مدى مقاطع القصيدة السبعة ؛ ثم يثول الججدل بكل هذه الصراعات إلى 
الحل والقرار فى مقطع القصيدة الأخير « المقطع الثامن : , على مسئوى البئية والدلالة . ولكن على أنحاء باطنية حفية وغير مباشرة ٠‏ فى 
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وقد ركزت اللدراسة فى نعتامها عل العلاقات البنيوية النى يقوم عليها المقطع الأخير . مرجئة التحليلات التفصيلية له إلى موضع آخر . 


© وعند انتقال هذه المقار بات التقدبة التطبيقية إلى منطقة الإبدااع الروائى والقصصى كان لابد لبعض أعمال نجيب محفوظ ‏ الذى 
وخلت به لغتنا العر بية ميدان العالمية رسميا ‏ أن نحتل الصدارة عن فصد ؛ فيقدم محمد [سويرل بحثه « مبرامار . أو جدل السرد 
والحوار » ٠‏ معتمدا على مصطلح ٠‏ الشعرية : كمنبج نقدى . بمده بجملة من المفاهيم والأدوات الإجرائية . التى نحدد بصورة واضحة 
علاقة الذات الثاقدة بالموضوع المثقود . وتدعو إلى الحوار الجدلى بيام) ٠‏ 

يبدأ الباحث بعنصر المنظور السردى , أو زاوية الرؤية » أو وجهة النظر بمفهومها لمتصل بالمحكى . حيث إن المحكى هو الذى بتتج 
الحكابة . فيضىء مساحة الحدل بين السرد والحوار . وبشمل السرد ‏ فيها يرى الباحث .. علاقة السارد التقليدى بالمسروه له ؛ 
وبالشخصية الممثلة . والضمير الذى يتم به السره , بيثها يشكل الحوار المشهد الروائى الذى تتحقق فيه « أسلبة ؛ اللغات الاجتماعية 
والأدبية بمختلف مستوياتها . وبعدد الباحث وظائف « الأسلبة » فى التجديد والتأثير والإمناع عن طريق التلوين . ويعرض لكل من 
و بانختين ؛ ود جينيث » لى مفهومهما عن الحوارية . ويرى الناقد أن « ميرامار ؛ قد حقفت ثقلة نوعية فى « الحوارية ؛ القى يميل فيها السرد 
نحو درجة الصفر اخيالية , حيث تتبدى معالم الحداثة من لاما فى غياب السارد ذى الرلزية الورائية , والمصاحبة . والمفارجية , كما تتببدي 
فى لعدد شخصيات السارد . ما يمعل الرواية نتتمى إلى الصنف السردى من داخل الحكاية . 


ويرى الباحث أن الشخخصية الساردة والممئلة فى : ميرامار ؛ موزعة بين ثلاثة محاور هى : 
١‏ نحور توجيه المسرود له . 

؟ ‏ حور التحاور مع الشخصية الممثئلة 5 

. محور و سردئة , المخطابات‎  *" 


وينفد الباحث ف الببابة من الأسلوب إلى المعنى . فيخلص إلى أن نجيب محفوظ ربما كان قد تأثر بمدرسة « أنتستون » ود ديوجين ١‏ 
الفلسفية التى تثفر من المواضعات الاجتماعية السائدة , وتدعو إلى معائقة الطبيعة ؛ حيث إن الثورة الحقيقية هى النى تتأسس على الطبيعة . 
© وعن الإبداع الروائى فى المغرب العرى يكتب لنا عمار بلحسن بحثه ٠‏ صراع الخطابات حول القص والإيديولوجيا لل رواية 

الزلزال للطاهر وطار ؛ , وهو بحث يتبنى المنظور الاجتماعى فى التحليلءأو على حسب تعبيره ‏ هو مقاربة سوسيو تقدية ٠‏ حيث ينولد 
النص فى سياق وصيغة لغوية خاصة . ومن لم ترتبط بنية السرد يبنية المجتمع على أرضية الدلالة ؛ دلالة القص ؛ ذلك القص الذى يعيد 
إنتاج الواقع . وربما ه يتماهى : معه ظاهريا . أو ضمنيا , ولكنه يشير من خلال السارد إلى لمفصل مصالح معينة تقوم الهيئة الى توجهها 
وننسفها بوظيفة بنائية فى تصئيف الفطابات وفهرستها . وبشبر الباحث إلى مؤشرات الوضعية « السوسيولغوية » للنص ؛ حيث بمفق 
ذ الزلزال » مرجة عالية من انحاد الكتابة مع مشروع التحول الاجتماعى وخطاب السلطة الثورية الجزائرية فى السبعينيات ؛ وذلك عل 
المستوى الثقانى . ومستوى تقنيات الكتابة الروائية . ومستوى الكتابة الجمالى ككل . 

لم بتناول الباحث بعد ذلك البئية السردية للرواية فيحسلل وظائف السارد ‏ وييرز استرانيجية الوصف والتمثيل المضاد , منتقلا بعد 
ذلك إلى عرض النمط الدى بتمثل وضميا فى الطبقة المضادة .كاشفا عن ملامح هوبة الشيخ د بو الارواح ؛ نفسيا وجسديا وميثولوجها . 

ثم بتطرق الباحث إلى عرض وظيفة المكان فى هذا النص الروائى . فيرى أن د قسنطيئة » تحقق وظيفة علمية ورمزية , كما أنها ثلائم 
دلالة البرئامج السردى . ومسار حركة الشخصيات . إذ إنها مديئة مبئية فوق صخخرة متأكلة . متشعبة فى شوارعها ومتداخلة فى دروبها ٠‏ 
وهى موضع نزاعات اجتماعية وصراعات طبقية داخلية محتومة . 

وبتتفل الباحث بعد ذلك إلى تناول اللخخطابات ومظاهر التناص فى الزلزال استنادا إلى تحليل « باحتين ؛ لمفهوم الحخوارية , بوصفها 
تفاعل خطابات اجتماعية متبابئة . راصدا بذلك ثقاطع اللغة العر بية الدبئية المقدسة واللغة الاجتماعية الثورية واللغة العلمية فى الفضاء 
السردى والحوارى للروابة . منتهيا إلى أن الدلالة العامة هما تكمن فى تصفية الخطاب السردى الإيديولوجى الإقطاعى من النص ١‏ ونفكيكه 
بما هر صمل متجذر فى اللغة والمجدمع فى حركة ضراع اجتماعى وفكرى ملموس . 


هذا العدد 


© ويحاول أمجد ربان أن يكشف فى بحثه د ضفائر الثثائيات المتضادة : قراءة فى رواية ( الزمن الآخر) لإدوار الخراط »عن آفاقى اللحداثة 

فى الكتابة الروائية العربية . فيتثاول بالعرض والتحليل مستويات تداخل الرمز . ومستويات تداخل الزمن . والتداخل اللغوى . وهر 
يحرص من جهة أخرى على ربط كل هله المستويات بتجليات الواقع الاجتماعى المحتدم بالتئاقضات والالتباسات , خلال فترة تاريخية 
واسعة نبدأ من الأربعينيات وتمتد إلى سبعيئيات هذا القرن . 

كبا يرصد الباحث تضافر الثنائيات المتضادة على كل مستوى من المسئويات التى بتناوها بالبحث . معتمدا على النص نفسه ؛ ومن 
هله الثثائيات على سبيل المثال . الواقع / الأسطورة ؛ الماضى / الياضر . الصوفية/ الحسية ؛ التراثى /المعاصر . وغيرها . 

وبرى الباحث أن الروابة تأخذ شكل التدفق : البانورامى » متخلصة بذلك من فبود الأسلوب المشهدى . كما يرى أن كل باب من 
الروابة هو صررة مصغرة للروابة بأسرها , مما بمثل تحققا للمجدل بين الكل والجزء . وبؤكد الباحث سعى هذه الرواية للتخلص من مفهوم 
م الأدى بمعثاء الضيق المحدود ؛ إذ إنها تمزج بين لغة الشعر الكثيفة ولغة السرد ولغة الحوار ولغة الوصف فى إيقاع بتميز بتعدد 
الأصورات . 

وبخلص الباحث ف النهاية إلى اعتبار هذه الر وابة رحلة جديدة فى الحساسية الر والية العربية . تقدم موذجاً جديدا للكتابة الإبداعية . 

© وف محاولة للكشف عن « جماليات التشكيل الفولكلوى » فى الرواية يقدم محمد بدوى تحليلا فنيا لرواية « الطوق والإسورة ؛ 
ليحيى ظاهر عبد الله , 

وبرى الباحث أن الامتزاج الدى أحدثه الكاتب فى روابته بين الطفوس اليومية والخرافة وبكائيات الموى والحكاية الشعبية والموال 
القصصى جعل ما رواية أجيال ؛ من خلال كيفيات جديدة . ممتلفة عن تقاليد رواية الأجبال ومواضعاتها فى البناء الشكى , 

ولا نقف إفادة النص عند حد تكييفه لصبغ القص الشعبى والموال , وإنما جاو زمها إلى ملء النص ببنى قصصية متعددة من موروث 
الممماعة . مع الاستعانة بأشكال من التناص لا نتغيا إحداث المفارقة النى بنطوى عليها القول الإيدبولوجى , بل تعد جزءا حميها من ثقافة 
الواقع . 

وينساءل الباحث : هل تدخل الكائب فى قصته يفسد علينا الإيهام بالوافع ؟ ويتخل من الإجابة عن هذا السؤال مجالا لطرح إشكالية 
مدى التزام الكائب المنتمى لتكوين اجتماعى , كالتكوين المصرى ٠‏ بمفولة نقدية نبعث من استفراء أدب نشأ فى نكوين اجتماعى مغاير . 
ويدهب الباحث إلى أن تدخل الكاتب أمر قد تكون له خطورته فى أغماط حددة من القص , وقد يكون عنصرا تكوينيا مهما وضروريا فى فط 
آخر مغاير . عندما بعشمد الفص عل طرائق تعبيرية فولكلورية . وحين نؤمن بأن النص دال ومدلول على حد مفهوم ٠‏ دى سوسير  »‏ أى 
وجود لا ينفصل شكله عن مضموه . بصبح بدهيا أن لكل كتابة فانونها الخاص الذى نؤسسه علاقاتها . 

ويخلص الباحث فى تحليله إلى أن يحبى الطاهر ‏ فى إنتاجه لأنماط ننتصر للثبات فى حيوات الأشخاص ومصائرهم . كان يمتح من 
بديولوجيا مخمالفة للمنظومة الفكرية التى بعلن نبنيها . ما يكشف عن أن سطوة هذه المنظومة عليه لا تجاوز السطح إلى | عمان البعيدة , 

© وبعود عبد المجبد نوسى إلى نجيب محفوظ ليقدم قراءة محدئة لبعض أعماله القصصية الأولى فى بحثه ٠‏ التركيب العامل لى قصة 
الزيف , تحليل سيميائى لنص سردى » ؛ وذلك فى محاولة للاقتراب من المسار العام الى يتخذه المعنى . يتخليل المستسوى العمودى 
للنص , مع التركيز على التركيب العامل الذى تتجل فيه عناصر البنية والأفعال النى تنجزها . 

وبرى الباحث أن العلاقات بين العامل والذاث , والمساعد والمعوق تكشف عن طبيعة ثمو البرثامج السردى الذى يسعى العامل إلى 
تحفيقه , كما تبين موقف العوامل التى تعمل على إخفاق هذا البرئامج . أو إنجاحه . بما يجمل رصد هذه العلاقات إبرازا للوظيفة الدلالية 
للبئية العاملة على مستوى النص , وهو هنا فصة « الزيف ؛ من مجموعة د همس انون ؛ . 

وييبدا الباحث بتقطيع النص سعيا إلى تحديد المقاطع النى يتمفصل وفقها هذا النص؛ حيث تتبح له عملية التقطيع السيطرة على النص 
خلال عملية التحليل . ويلجا الباحث بعد ذلك إلى تحديد ٠‏ التيماث » ؛ أى أنه يختزل جملة الوحداث المعجمية المرتبطة بشخصية معيئة إلى 
مجموعة من : التيمات » نعينه على وصف سمات الشخصية ( على أفندى جبر . أرملة على باشا عاصم ) . ويخطو الباحث خبطوة ثالثة 
بتوزيع الأدوار الموضوعية والممثلين بئاء على المجموعات التى تم استتتاجها . ونفيد هله الخطوة فى إبراز نوعية العلاقات بين الشخصيات 
على جميع المستويات الثقافية والمهنية والنفسية . أى على المسنوى الاجتماعى بأبعاده المختلفة . ثم يتناول الباحث بعد ذلك التركيب السردى 
بين لعبة الكيئوئة والظاهر . بحيث بد أن مستوى التركيب السردى هو المتحكم الأساسى فى المحور العمودى للنص . 

ويلاحظ الباحث فى متام دراسته أن هناك علاقة وثيقة بين العئوان « الزيف ء بما هو عنصر مواز للنص . وبين لعبة الكيئوئة والظاهر 
عل المستوى الدلالى ٠.‏ وذلك من خلال البثية التركيبية للعوامل التى حددث وفقا لبئية وسطى هى بنية الممثلين النى تربط بين تحليل 
الشخصيات وتحديد العوامل الموجهة للفعل القصصى . 

© وتتابع ثناء أنس الوجود تحلبل نماذج من القصة القصيرة فى بحثها و بئية الحداثة فى قصص محمد مستجاب ؛ بالثركيز على مجموعته 
القصصية ١‏ ديروط الشريف » . لتلاحظ ألا . تداخل الخطابات ؛ واتعدام الحدود الفاصلة بين الأجناس الأدبية . كالخبر والحكاية 
والخرافة والقصة » مما نولد عنه بئيات تعبيرية تنزاح عن المألوف . فتكثر الصور والتنافضات الظاهرة . وتكسر العبارات الماهزة . 


هذا العدد 


وتكشف الباحثة عن خصوصية نوظيف الحدث الثار يخي عند مستجاب . ححيث لا مبجعل منه خخطا موازيا للنص المبد ع , بل يتخيده 
وسيلة لضصبط إبقاع الأحداث المروية فعلا وإبراز دلالاهها المباشرة حينا . والرمزية حينا آخر . وقد المكس هذا على وسائل القص 
وأدواته ؛ فالكائب يمتزل شخوص نجموعته ويركزها فى شخصية الراوى . فى الوفت نفسه الدى تقوم فيه وافعية الزمان والمكان بتأكيد أثنا 
بصدد نوع آخر من أنواع الإبداع الفنى بتراوح فى علاقته بالترجمة الذاتية قربا وبعدا بالمدى الذى بلتحم فيه بالشكل المألوف فى القصة 
القصيرة . : 

وهل مستوى التحليل الدلالى لبنية المجموعة أوضحث الباحثة أنها تدور حول فكرة واحدة فى الغالب تتمثل فى الكسار سياق السرد 
لديه , وإصراره على الاحتفاظ بمستوى هذا الانكسار فى معظم أعمالهببما يفضى بالباحثة إلى القول باعتماد مستجاب عل المفارقة بوصفها 
وسيلة سردية يدمكن من تطويعها لتمثيل أداة فئية ثوربة . وتكشف الباحثة عن تعدد الأبنية التى تتشكل فيها نماذجه القصصية ؛ فمنها أبنية 
تقبل مع شىء من النجوز المنضو ع لبعض أنساق « بروب » ؛ ومنبا أنماط تشكيلية تتمثل فى الدوائر غير المكتملة . أو الخطوط المتوازية التى 
لا تتضح روابطها للوهلة الأولى ؛ إلى جائب بعض النماذج التى تعرف بالبقع الضوئية المتتشرة . مما يفتح السبيل أمام الثاقد . أو القارىء 
المتعمق لمجاوزة البعد الإشارى أو التعبيرى للغة كبا تطفو عل السطح القصصى . 

© ويختتم |براهيم غلوم هذه المجموعة من الدراسات القصصية ببحثه عن ٠‏ انتحار الذاث وامببار القصة : دراسة فى تجربة محمد 
الماجد القصصية ؛ ؛ فيرى أن الذاث المباشرة تتميز عند هذا القصاص بحضورها الدرامى المستمر . وبتلونها وعدم انقطاع النظر إليها . 
مهيا نراكمت التنويعات الذهنية حوها . ومهما استطالت الأحداث الواقعية المادية الملموسة فوق سطح الحياة العادية , 

ويرصد الباحث العالم الدرامى عند محمد الماجد عبر عدة نحاور دلالية للفعل : أولا فى الخيائة والسقسوط ؛ وثانبا فى التطهسر 
والتراجع ؛ وثالنا فى البحث عن البراعة والانتحار . على أن هذا العالم الدرامى يرتكز فيها يرى الباحث عل ثلاث وسائل هى : 
١‏ - الإحساس الدرامى , 
؟ - الصور واللفة ٠.‏ 
"- اليا , 

إن الذانى المباشر يقوض حدود العالم القصصى/ الموضوعى فى نجربة محمد الماجد ؛ ول انببار إمكائات التعابشش بين الذان 
والموضوعى على هذه الصورة , دلالة اجتماعية مركرًة . 

ويلجا محمد الماجد إلى وسائل وحيل فنية مطردة ومتكررة يستحضر من خلاها ردود الفعل . ويدفع عن طريقها فيض الشحنة الذانية 
المتراككمة ؛ هله الوسائل هى التذكر . وثيار الوعى ؛ والمزاوجة بين الحوار والنجوى الذائية الداخلية , 

ومفولنا التعايش اللتان يتأسس علبهما عالم الماجد الفصصى . ل تقدير الباحث , هما قهام الخيالة فوق أنقاض الحب . واستمرار كل 
من الخيائة والحب فى الوفت نفسه ؛ أما الذى يؤسس مقولة الحدث القصصى فهو انقلاب الخيائة إلى براءة , ثم اتقلاب هذه إلى خحبانة . 
وهذا التناقض بين مقولنى التعايش يتحدد فى أن نمط الهوية بين الفرد والمجتمع نمط غبر عادى , لأنه يكشف . فى رأى الباحث , غن عدم 
اكتمال وجود قوائين وأنظمة ومعابير يمكن لها أن تحدد أشكال الضبط بين الفرد والمجدمع فى أنساق متوازئة , 

© ثم نأ المجموعة الرابعة والأخيرة من هذه البحوث الثقدية التطبيقية لتتوز ع على أغماط إبداعية متلفة . فيستهلها محمد الناصر 
المجيمى بدراسة د وضعية الرارى فى مسرحية(مغامرة رأس المملوك جابر)لسعد الله ونوس » فيدرس ظاهرة المسرح داخل المسرح بوصفها 
إحدى ضر وب التضمين المشهورة . ويرى أن للتضمين فى هله المسرحية وجهين : خارجى وداخلى ١‏ ويتمثل الأول فى أن فضاء المسرحمية - 
وهو المقهى ‏ يحنوى على الفضاء الاجتماعى للمرسل إلبه ويختصره ؛ أما الثان فمفاده أن فضاء المسرحية محتوى هو كللك فى فضاء التراث 
المجسد فى ثمط الاحتفالية . 


ويرى العجيمى أن الراوى هو القطب اللى تلتثم حوله المسرحية بتفرعاتها جميعا . وهر يدرسه فى علافته بالمستقيلين , أو المرسل 


لم يدرس الباحث بعد ذلك علاقة هولاء المستقبلين بفضاء القهوة لتحديد الدور الففرضى للراوى عندهم كاشفا عن مظهره 
الخارجى ,حميث إن المقطاب الفرد رسم لكل انواع النطابات الأخرى الإبديولوجية والاجتماعية والشعبية , وحيث بعدل القص دائها من 
سئن النوع الموروثة . ويطورها , أو يخرج عليها . 


ويحاول الباحث أن يجيب عن أسئلة من قبيل : من المتكلم فى النص ؟ وما الغاية من خطابه ؟ ومن يتبنى نظام القيم المفسمنة فيه ؟ وإلى 
من بنوجه بها ؟ وهو ينطلق فى تحليله النصى من النظام الدال للتص , ويعتمد المنهج المؤسس عل « العلامية ؛ كبا حدد معالمه « جريماس ؛ ٠‏ 
وطبقه اتباعه أمثال 2 راسيتي )؛ وه كورتيز ؛ : ولكن الباحث لا يطبقه آليا ٠‏ بل يعمد إلى إخضاعه لمقئضيات المادة المدروسة ؛ وبتصرف فيه 
وفقا لسباق التحليل . ويمزج أحيانا بين بعض إجراءات المنبج ‏ العلامى » والمنبج د البراججائيكى , حاولا فى الآن نفسه أن ينظم المفاهيم 
جبعا فى رؤية متماسكة . 


هذا العدد 


© أما البحث التالى فهو عود إلى التراث القصصى العرى , حيث تقدم نبيلة إبراهيم ٠‏ فراءة حضارية لحكاية الجمارية تودد ؛ . التى تعد 
فى تقدير الباحثة بئاء مصغرا للبناء احضارى الكبير ١‏ وذلك على أساس أن نكوينها ليس مجرد بناء للمعنى , بل هو كذلك بناء للقوة . عئدما 
تستوعب عوالم الأفراد الصغيرة وعالم المجتمع الكبير . والدرامى والزلى . والأشياء المركزية والهامشية فى الماضى والحاضر والمستقبل ٠‏ 
وهندما تسمح بأن تنتظم بداخلها نماذج من طبقات المجتمع بأسره ؛ ابتداء من الجارية التى تباع ونشترى إلى التاجر الموسر والابن المفلس 
والعالم والخليفة 1 
وثرى الباحثة أن الحكاية تكشف عن المفهوم الحضارى الأعمن . من حيث إن الحضارة لا نستمر فوية إلا إذا بحثث عن الجديد ٠‏ 
وتفاعلت الأشياء بعضها مع بعض لتنتج شيئا تحالفا وجديدا . والقراءة الحضارية للنص . تلك التى تطرحها تبيلة إبراهيم ٠‏ نتم أولا عبر 
البحث فى الإجراءات الوصفية للنص ؛ وثائيا من خلال تحليل وظيفة الحقائق الصريحة والضمئية التى تشير إليها اللغة ؛ وثالئا من خلال 
فهم الحكاية بوصفها حركة فى العملية الحضارية العر بية , 
وترتبط هذه الحكاية بحكايات الليالى فى ألف ليلة برباطين : رباط شكلى يتمثل فى تشابه البدايات والبباياث ١‏ ورباط معنوى من 
شأنه أن يكشف عن بعد من الأبعاد الحضارية فى الليالى كلها . وهى تثبه تأسيسا عل ذلك إلى أن الفكر لا يقوم إلا على حور الهدل 
والمقاومة . فالسؤال يقرع السؤال , والحلول تلاحق الأسئلة , وهى جميعا تصدر عن أذهان متقدة وعقول مختزئة لتراكمات هائلة , 
فحكاية الججارية تودد إذن هى حكاية إنسان يسعى إلى إدراك معنى وجوده ؛ إلى البحث عن معنى الحياة . وهى ححكابة تتولد فيها المعرفة من 
التجر بة . وتدفمنا إلى إدراك الكليات من المزئيات ؛ إنها حكاية بتحدث فيها التراث إلينا ويطالب بحقه فى التصديق . 
© أما آخر هذه المقاربات التجريبية التقدية فبقدمها وليد منبر فى بحث بعنوان ٠‏ قراءة فى نص قديم جديد . موقف « بحر ؛ فاهلية 
الرؤيا ‏ فاعلية الأداء » . ويحاول الباحث هنا تحليل نص للثفرى من كتاب ١‏ المراقف والمخماطبات » تحليلا يجاوز مفهومه الثاريخى الضيق ٠‏ 
إذ يببض على مفهوم ٠‏ الشعربة » باعتبار أن كل نص عظيم لابد أن يؤسس استقلاله اجمالى بشكل أوسع . حيث إن الليدائة فى تجليامها 
تتصل على نحو من الأتحاء بما يماو حدود الأبعاد المنطقية للأزمئة الثلاثة , 
وينناول الباحث النص الصو بوصفه نصا معرفيا لا نصا دينيا + مشيرا إلى طبيعة جوهره ؛ تلك الطبيعة الزمائية التى تشى بدراما 
الالتثام /الانقسام . حيث تعهض مفارقة المزء //الكل أو البشرى/الإلهى عل الدوران فى فلك , باطته الوحدة وظاهره التكثر , 
وننحصر دائرة العوامل التى تشكل فضاء النص عند الباحث فى ثلاثة : الله . والكون , والإنسان . وتتدرج درامية السياق الشعرى 
فى النص خلال أربعة مستويات نشى بالرئؤى البعيدة التى يعبر عنها النفرى فى هذا الموقف ‏ وربما فى مواقفه كلها . وهى : 
١‏ - صراع الذات مع السوى ( الله/الكون ) . 
؟ - إقبال الذات على السوى ( الله /الإنسان ) , 
* - حجب السوى للسوى واحتواؤه له ( الكون/الإنسان ) . 
؛ - انفصال السوى عن الذات . وحئين الذات إلى التثام السوى بها ( الله/الكون/الإنسان ) . 
ومن خلال التحليل المجازى والإيقاعى والنحوى لنص : النفرى , بجلو الباحث أبعاد الخطاب الصو الإشرائى . بوصفه خطابا 
شعريا دراميا بعل من الوسائط الثلاثة المعر وفة لمقاربة المحقيقة . ( الأنا ‏ الآخر ‏ العالم ) عوائق أساسية حول بين الإنسان والحقيقة . وقد 
بكمن ذلك على المستوى الدلالى فى « السفطة , الثراجيدية النى تتحدد ‏ فيها يرى الصوفى ‏ من خلال منوالية الاثقسام التى أقنامت 
الجدران الصلبة العالية مئل القدم بين الله والكون والإنسان . 
التحرير 


لغة الشعر 


في « زهرة الكيمياء » 0 
بين تحولات المعنى ومعنى التحولات 


لماذا اللغة الشعرية ؟ ولماذا أدوئيس و ١‏ زهرة الكيمياء ؛ على وجه التحديد ؟ . : 

لعله ما من شعر أدعى إلى التحدى كشعر ١‏ أدرئيس » , خصوصاً فى لغته الشعربة , وبشكل أخص فى ١‏ زهرة 
الكيمياء » . 

وبعوه زمن التحدى إلى أمد بعيد حبن كانت ذائقتق التقليدية تأى هذا الشعر وترفضه , وكان هو يستعصى عليها ٠‏ 
على نحو يزيد من رفضها إباه وتأبيها عليه . 

وحبن حزمت أمرى بشكل نبائى عل التصدى لقضايا الشعر الحديث كان لابد أن تشغلنى قضبة الهدالة فى هذا 
الشعر وما ينجم هنبا من مسائل تتعلق باللغة الشعرية ٠‏ وم نكن تجربتى فى شعر السياب ودرو يش تستطفط لقماجة إلى 
التصدى مثل هذه القضية . فشعر السياب ‏ كما هى الحال فى شعر درويش ‏ قبل خخروجه من الوطن المحتل س شعر 
يستسلم للقارىء فى سهولة وبسر . ولكن شعر أدوئيس حمل بعداً آخر بجعله ذلك النوع من الشعر الى بمتتع عل 


القارىء ويستعصى حتى عل الناقدين . 
7 وهنا يبدأ التحدى . والتحدى ليس تجرد اصطلاح تستخدمه للمبالغة والإسراف , وإثنا هو مصطلح : ألتناه ؛ 
أدرئيس بنفسه حين راح بردرج لشعره صفة الغموض ريعلن غير مرة أنه إنما يكتب لمدة مثاث فقط على امتداد الوطن 
العرى . 
وإذن/فليسمح لنا د أدونيس » أن نرد على تحديه , آملين أن تكون النتيجة مزيداً من التقدم لى فهم شعره . 
زهرةٌ الكيمياء خصرصيات العلاقة بين النقد والشعر . فالشعر لخة فوقية لا بالمعنى 
المقطع الأول - الماركسى للكلمة وإنا بالمعنى الألسنى والدلالى د مههوههلة؛366 مإنه 
ينبغى أن أسافر فى جنة الرماد لغة « فوقية » لأله لغة ما وراء اللغة . فهر لغة عل اللغة . ومن هنا 
بين أشجارها الحلفية 1 تق خطورة الحديث عن اللغة الشعرية . لأن أى حديث عنها يفترض 
فى الرماد الخوائهم والماس والزّة الذهبية معرفة دقيقة بمادتها الخام ؛ أعنى اللغة التى بنيث عليها ؛ اللغة فى 
ينبغى أن أسافر فى الجوع . فى الورد . نحو الحصاد وضعها الاصل الذدى وضعت من أجله . 
0 ا هنا يبدأ دور النقد . فلن كان الشعر لغة على لغة العرف فإن النقد 
فى الشف الينمة فى ظلها المريح لغة عل لغة الشعر . ومن هنا يجىء اخختيارنا لموضوع اللغة الشعرية 
زهرة الكيمياء القدهة . استجابة لمطلب الربط بين النقد والألسئيات . 


وأما عن اختيارنا ل و زهرة الكيمياء » فلقد بدا لنا أن هذه القصيدة 
هكذا يأن حديها عن اللغة الشعربة عند أدونيس حديئاً من أدق ثثل عصارة التجربة الأدونيسية فى ذروة تألقها واستغلافها . إنما 
١‏ 


عبد الكريم حسن 


القصيدة النموذج الذى انسعث فيه السرؤية وضسافت العبارة حنى 
شملت الكون(" , 

ولقد بدا لنا ونحن لمعن النظر فى شعر أدوئيس أنه شعر بسيط » 
وأنه ليس غامضاً إلا بمقدار ما نبتعد عن البساطة فى تناوله , 

وهذه الحقيقة التى كان ينبغى أن نقررها عل أنها نثيجة من نتائج 
البحث , إنا تمليها الآن لندفع بها الصدمة الأولى التى طاما ألقاها عل 
عقولنا شعر أدونيس , 

لفد ألف أدونيس عل امتسداد حياته الأدبية أن : يسرمى » شعره 
بالغموض ٠‏ وأن يتلقى : تهمة ؛ الغموض عل أنها عهمة ه محيبة ؛ إلى 
قلبه . فربما كان ذلك نابعا من الرغبة فى زعامة مدرسة الخروج عل 
القاعدة , أعنى أنه ربما كان نابعا من الرغبة فى دفع الشعسر والتنظير 
للشعر إلى حدَّه الاقصى . فلقد عودنا أدونيس أن يلجا إلى السحر فى 
خطابه للآخخرين . والسحر يدخل فى علاقة وثقى مع الغموض . فهر 
إظهار الشىء عل غبر حفيقته . وبقدر ما يكون الساحر خفيف حركة 
البد ؛ بكون قادرا عل إخفاء ما يظهر رإظهار ما يخفى . 

وعلى غرار لعظة المخنطف فى السحر تأي لحظة الخطف فى الشعر . 
وعند أدوئيس ‏ عل وجه الخصوص - تتميز اللحظة الشعرية بحركة 
الخطف ٠‏ فهى لحظة مشحوثة ومكثفة وسريعة 03 تبهرك وتاسرك 5 

وإذا كان الخطف هو سمة اللحظلة الإبداعية عند أدرئيس ؛ فإن 
إيقاف هذه اللحظة أو عرضها فى بطء ؛ كفيل بإدراك أسرارها . 

هكذا قررنا إعادة شريط القصيدة وقراءتها فى ضوء الحركة البطيثة 
لرد السجر عل الساخر , وإبطال مفعول هذا السحر . 

لقد فررنا مواجهة سح أدوئيس بسحر آخخر . فهر شاعر ممتال ١‏ 
ولابد لمعرفة طرق احتياله ... فك عفد المواصلات فى شمره . ومعرفة 
الدروب التى تفضى إليها . 

وهذه هي الصدمة الثانية النى وخعيت أن ألقيها ل المقدمة لكى 
تكسون ردأ عل الصدمة التى يواجهنا ببا شعر أدونيس ١‏ صدمة 
المقطف , 

إن التقاء الغموضص بالسحر فى منطفة الإبداع الشعرى. يمعل من 
زهرة الكيمياه ؛ قصيدة متفردة فى تاريخ الشعر العرى 5 


وللدخول إلى ١‏ مطبخ » النقد ‏ عل حد تعببر الناقد الفرنسس 
المعاصر : جان بير ريشار ؛ ‏ 2368820 .2 .1 سوف بدا بالتعريف 
بمنبجنا من خلال عرضه فى خطوات : 

فأما الخطرة الارلى فهى نحوية صرف . فلقد قمنا بإعراب 
القصيدة كلمة كلمة ». أخذين بعين الاهتمام الأمور التالية : 

١‏ س تتوزع القصيدة فى ثلاثة عشر مقطعاً لا يربط بينها أى رباط 
فراعدى ٠‏ فأما الاربطة.المعنوية فسيكون من مهمتنا الكشف عنا . 

؟ - ولكى يتم الإعراب لابد من وضع حدود للجملة . ولقد 
ذهينا إلى الافتراض بأن ححد الجملة هر النقطة ١‏ فحبث توجد النقطة 
ننتهى الجحملة لتبدأ الحملة الاخرى . وهذا اليل متمارف عليه فى 
طريقة الكتابة العربية ؛ فهو يحترم الأسس إلى يتن عليه باه لسع 
العرى . ولكن الأمر ليس عل هذا القدر من البساطة ١‏ فقد يجىء 
؟١‏ 


الكلام مستوعباً لأكثر من جملة متصلة ثم تكون النقطة التى تضع حداً 
لكلام انتهى وكلام يبدأ , 

وهذا ما بميز تحديدنا للجملة عن التحديد الذى ذهب إليه الدكتور 
عز الدين إسماعيل حون اعتمد عل المعابير الفيزيولوجية والنفسية 
لتحديد الجملة20 . وأا نحن فإننا نعتمد على الجانب النحوى 
والنحرى وحده . ومن هنا تأخيل النقطة إلى جائب علامات الترقيم 
الاخرى أهمية كبرى فى الشعر العرى الحديث على وجه المصرص 
ولعل الناشرين يدركون أهمية الامر فيتقيدون بالنص المخطوط . 

ولقد دفعتنا و زهرة الككيمياء ؛ إلى التتساؤ ل مما إذا كانت 
النفطتان المتعاقبتان « . . » والنقاط الثلاث « . . , ؛ علامتين من 
علامات حدود الجملة ؛ فهما ‏ كالئقطة ‏ ثُببيان كلاماً فدياً وتبدآن 
كلاماً جديداً . ولكننا لن نقرم الجمل عل أساسهما , لآن الامر بمتاج 
إلى مزيد من السبر والتنقيب فى شعر أدوئيس كله . 

4 وينئج عن ذلك أننا سنقدم إعسرابنا على أساس استقلالية 
الجملة داخل المقطع . وسنفرد لكل جملة ورقة نخاصة نعرض إعرابيا 
فيها لأنها بنية نحوية مكتفية بذاتها , 

ولاشك أن طريقة العرض ستصطدم ببعض الصعوبات ؛ لان من 
المقاطع ما يشكل جملة واحسدة طويلة ٠ ٠‏ تمند حنى تشمل أكثر من 
صضفحةه . 

والطريقة النى اعتمداها فى تقديم إصرابدا هى طريقة 

التعليب » التى أبدعها العالم اللغرى الأمريكى ٠‏ هركيت » درك 
4 . ولقد أصبحت هذه الطريقة علمأ علبه حنى سميث 
ب « علبة هركيث » 11061684 04 50116 هآ .رتبل التعريف بعلبة 
٠‏ هركيث ؛ لابد من عرض مقتضب للطريقة النى انبثقت منها وهى 
د التوزيعية #ذدوذللة100اناطت:ولل مآ » , 
؟- ولفد كان المالم اللشوى الأمريكى ‏ بلومفيلد .نآ 
14 :» هو مؤسس ١‏ التوزيعية » وواضع نظرية المكونات 
المباشرة ١‏ 10260185 002811003215 69م[ ) النى هيمنت فى 
أمربكا حتى الخمسينياث من هذا القرن . 

ولقد أسهم نلامذة د بلومفيلد ؛ من أمثال « هسوكيت » 
و دهاريس » 25ئة11 .5 .2 ؛ ود ولزن 5ااء/لا ,2.5 لى وضع 
مبادىء ١‏ التوزيعية » وتحديد مفاهيمها الأساسبة , ومن هذه المفاهيم 
مفهوم ٠‏ الانتشار 16095108 , ويخص تحديد الكلمة بما ينتمى 
إلبها من سوابق ولراحئ . ومن ذلك أيضا مفهوم التحول 
2201111111000 بالمعفي النحوى للكلمة ؛ كتحرل النفى 182 
3 فى الفرنسية مثلا من كيان متصل 585 716 إلى كيان منقطلع 
لدى دخوله فى تركيب . ومن ذلك أيضا مفهوم ‏ المكونات المباشرة » ٠‏ 
الذى يُعْد المرحلة العليا من مراحل ١‏ التوزيعية » , 


وئفترض « التوزيعية » أن الجملة تتألف من مكونات يتحدد الواحد 
منبا بالعلاقة مع الآخر . وانطلاقاً من ذلك فإن لكل فسم من أقسام 
الجملة موقعه الخخقاص به إزاء الأفسام الأخغرى . فإذا تغير ا موقم ثغير 
معنى المملة أو كانت خارجة على أصول النحو ؛ فمئاصر اللغة 
لايلتئى بعضها مع بعض عل نحو اعتباطى . ومن هنا يبدأ هدك 
د التوزيعية » فى تقديم د وصف 056:10]108 ؛ كامل لعاصر 


اللغة . وينطلق مبدأ ٠‏ الوصف » من فدرة عناصر اللغة أو عدم قدرتها 
عل الارتباط بعضها مع بعض فى ١‏ علاقة تأليفية ؛ -هنز5 املئها 1 
عانق تصوة , 

وتبدف ١‏ التوزيعية ؛ بما تقدمه من وصف لغوى شامل إلى وضع 
اللسوذج النصى المدروس ١‏ قنام:20 ؛ فى طبقات د وعققها0 ٠ ١‏ 
كطبقة الأفعال الى تتنمى إلى صيفة واحدة ٠‏ وطبقة الأسهاء . الغ 
فالطبقة هى المظاهر كافة , التى تتجلى فيها عناصر المقفولة 
و عتمعوع:08 » الواحدة , وهذا التمييز بين د المقولة » و« الطبقة » 
ضرورى لبناء المقولاث الصرفية والنحوية الكبرى 816805168© 5ممآ 
1 - 207010 . ففى جملة كجملة د فرح الطفل » 
مثلا ٠‏ تشكل الصيغة الفعلية مقولة تندرج تمتها كل الأفعال التى يمكن 
إبدالها من الفعل « فرح ؛ . فمقولة الفعل تنطرى عل عناصر نختص 
مها وميا وحيدها . وهكلا فإن نحديد كل عنصر يتم من خلال نحديد كل 
المحيطات الى تلفه . 

وهنا نضع يدنا عل النفطة الأكثر أهمية فى الطريقة ‏ التوزيعية » . 
لمبدأ د الترزيعية ؛ يقوم عل التفطيع 5681182188101 وأ الإبدال 
11810 , والإبدال هو الطريقة الوحيدة لمصرفة الدقة فى 
التفطيع ٠‏ فإمكانية إبدان' عنصر بأخر تعنى إمكانية حلوله محله . وهذا 
ما يزدى تدرب إلى تقليص المملة إلى أركانها الأساسية . فالتوزيعية 
تنطلق من العناصر الصغرى فى اللدملة , وثنتهى بالمفولات الكبرى ٠‏ 
استنادا إلى الاسس النحوية الصرف . ودون أى نظر إلى المعنى . ولقد 
جاءث هذه الطريقة فى الوصف اللغوى استجابة للواقع اللغورى 
الأمريكى , الذى ننتشر فيه مئاث اللغات . 

وبعد بناء المفولات القاعدية بأن بناء الطبقات الفسرعية و 8ممآ 
68 كلنا50 ؛ التى يعجز المستوى النحوى بمفرده عن أن ينجزها . 

فإذا أردنا بناء طبقة فرعية داخخل مقولتى الفعل والفاعل من التورم 


التالى : 

مشى الرجل , 

مشى الطفل . 

مشى التلميذ .. إلخ . 

كان لنا ما أردنا . ولكئنا عندما نضيف إلى ذلك مثلا : « مشى 


الفجر ؛ فإننا لاحظ مباشرة أنه إذا كان ذلك يصح من حيث النحو » 
فإنه لا يصح من حيث المعنى :50 . ومن هنا بان التحليل إلى 
« مكونات مباشرة : تهذيبا للنوزيعية فى أعلى مراحلها . فلقد كان 
اهتمامها بالممنى ‏ عل ضصاألت . من المراحل التى مرت فيها 
«.التوزيعية » . ونفضى « التوزيعية » إلى تقابل ‏ أضحى تقليدها ‏ 
بين مفهومى « السلسلة الناأليفبة 06و81 تههّة)هلزة عهلة0) 
وه السلسلة الأمثالية » غناو همتوتفةعة2 #متقط© . ناما الأرلى 
فهى التأليف بين عناصر نشكل وحدة فى تنظيم مثتراتب . وأما الثانية 
فهى مجمورعة العناصر النى ترتبط بعلاقة إبدال ممكنة . إن الأولى علاقة 
فى الحضرر ه 568567118 18 » , أما الثائية فهى علاقة فى الغياب 129 
0 , 


وبلبث نحليل الجملة إلى مكوئات مباشرة أن الأقسام المختلفة لها 
١‏ 6005 ع5 011161625 قعآ ؛ لبست على درجة واححدة من الأهمية 


لعة السغر 


داغصل البنية العامة . وبذا يتم تدارك إحدى نقاط الضعف فى 
الترزيعية . فللجملة أركان وفضلات . وإذا نحن نزعنا من الجملة 
فضلاتبا بقيث الجملة سليمة من الناحية القراعدية . وهكذا فإنه فى 
مقدرونا أن نصل إلى أركان الحملة عن طريق التقطيع والتجميع ٠‏ 
دون أى ممالفة لقواعد النحو . ولا شك أن تجميع العناصر زوجاً زوجاً 
سيفضى إلى النقطة التى يتعذر معها التجميع والتقليض . وهذه هى 
النقطة النى نظهر فيها أركان اللهملة بلا وسائط . ومن هنا تأ نسمية 
التحليل بالتحليل إلى المكوناث المباشرة . 
ولقد ذهبنا إلى تبنى هذه الطريقة فى عرض إعرابنا . علما بأنه كان 
يمكن أيضا أن تقوم بعرضه عل طريقة « التفريع التشجيرى ©:طمة'! 
6ن ء لصاحبها العام اللشوى المسروف : شومسكىي .2 
لإلاقتسمط )2‏ , 
ولا تختلف السطريقتان إلا فى أن الأولى كانت هدفا لصاحبها 
٠‏ هوكيث » ؛ فى حون لم تكن « شجرة ) شومسكى أكثر من مرحلة 
لعرض النتائج التى أفضى اليها التحليل إلى مكوئات مباشرة , كذلك 
فإن الطريقة الأولى قادرة عل التحرك فى كلا الانجاهين ؛ فمن العناصر 
الصغرى فى المملة إلى الأركان الأساسية وبالعكس , فى حين تلزيبك 
شجرة شومسكى بالبده من الاركان الأساسية . ريبقى الوصف 
البنائى 6لأع:نااعنا:]5 للجملة فى كلتيهما متماشيا مع وضع قراعد قادرة 
على توليد 2206180405 الجمل السليمة فى اللغة . 
ولعله من قبيل التزيد أن نشير إلى أننا لا عهدف فى إنتاجنا لله 
الطريقة إلى توليد فواعد اللغة العربية ١‏ فلهذا موضع أخر ؛ ولكننا 
دف إلى البحث عن الرحدات المباشرة الصغرى من أجل فهم 
القصيدة . 
ولعلنا نتذكر فى هذا الخصروص دفاع إمام النقد العرى ٠‏ عبد القاهر 
الجرجان ) عن الإعراب بقوله : 
فقد علم أن الألفاظ مغلقة عل معانيها حتى يكون الإعراب 
هو الذى يفتحها . وأن الأغراض كامئة فيها حتى يكون هر 
المستخرج لها. وأنه المعبار الذى لا يتين نقصان كلام 
ورجحانه حتى يعرض عليه , والمقياس الذى لا يعرف صحبح 
من سقيم حتى يرجع إليه . ولا ينكر ذلك إلا من ينكر حسه ٠‏ 
وإلا من غالط فى الحفائن نفسه . وإذا كان الأمر كذلك فليت 
شعرى ما عذر من تباون به وزهد فيه ؛ ول ير أن يستسفيه من 
مصية ٠‏ ويأخذه من معدله . ورضى لنفسه بالنفض والكمال 
ها معرض ٠‏ وأثر الغبينة وهو يجد إلى الربح سبيلا 290 , 
هكدا يأتى إعرابنا لقصيدة أدونيس . فمادام أدرئيس يكتب شعره 
بعربية سليمة ‏ فإنه من المفترض أن تعيننا فواعد هذه اللغة عل فهم 
هذا الشعر . وعل ذلك فقد فمنا بتحديد المكرئاث المباشسرة 
الصغرى . ووصلنا الى المكوئات المباشرة الكبسرى . أو ما يسمى 
بأركان الجملة . وهى 3 الفعل والفاعل ؛ وه المبئدا والخبر :2*0 . 
فلكى تكون الجملة العربية مفيدة لا بد أن تتكون من فعل 
وفاعل ٠‏ أو مبتدأ وبر ٠‏ ثم تألى العناصر المتسمة ٠‏ التى تعد زوائد 
يمكن إعادتها إلى الحقول الوظيفية الكبرى المكونة للجملة . 


فالجار والمجرور مثلا يدخلان فى علبة واحدة لأنهها يشكلان 


وال 


عبد الكريم حبسن 


كيانا متماسكا تعبر عنه علاقة الجر , 

والمضاف والمضاف إليه كيان متماسك طالما أنزله النحويون 
منزلة الكلمة الواحدة . 

والصفة والموصوف كيان يرجم إلى العلاقة الوصفية . 

- والمعطوفات فى كل أشكاها وأعدادها تدخعل فى علبة واحدة لأنها 
تقوم على علاقة العطاف . 

والخبر يدخمل مع صفاته فى علبة واحدة بجامع العلاقة 
الإخبارية , 

والمفاعيل على اخثلاف أنواعها وأعدادها تعرد إلى مقولة واحدة 
هى مقولة المفعولية , وهذا يضعها فى علبة مستقلة . 

- وى لغة النحو العرى أن مصطلح : الظرف » لا ينحصر فى 
التعبير هن ظرفى الزمان والمكان . ولكنه يتعدى ذلك ليشمل الجار 
والمجرور 5 ولقد أخذ التعبير عن الصلة القوية بين الظرف من جهة 0 
والجار والمجرور من جهة أخخرى . أشكالا كثيرة وصلت إلى الحد الذى 
اجتمما ممه فى مصطلح مششرك مثل و شبه الجملة ) . ووشيبه 
الوصف ؛ . وه شبه المشئق » . ومن هنا كانث إمككائية إدخافها 
لدى تجاورهما ‏ فى علبة واحيدة0") . 

وإذن فمبدا التحليل يقوم عل جمع مالى الجملة من فضلات 
وزيادات زوجا زوجا حتى الوصول إلى ركنيها الاساسيين . 

ولإنجاز هذه الغاية » بدها من الوحداث الصغرى , لابد من 
الإشارة إلى بعض الملاحظات المهمة ؛ 

فلقد وجب علينا ٠‏ ونحن قوم بعزل المكونات الصغرى » 
إظهار كل ما هو مسئتر فى الجملة . سواء كان ضميرا . أو عاطفا 
عحذوفا ‏ أو صفة محذوفة . أو محذوف حال . , إلخ : ولقد اشرنا إلى 
كل ما يستتر بقوسين نخاويين فى السطر الأول من صفحة الإعراب ٠‏ 
وهر السطر الذى نضع فيه الجملة الشعرية كها وردث فى الديوان . 

ولقد وجب علينا كذلك أن نعزل أداة التعريف عن الاسم 
الذى تدخل عليه . فأداة التعريف مكون من المكونات الصغرى ذات 
الاهمية الشديدة فى الإعراب . مخصوصا عندما يتعلق الأمر بالمبندا 
والخبر ٠‏ أو الصفة , أو الال 0 ففى كل هله الموافع يتحدد الإعراب 
غالبا بالتعريف أو التتكير . 

- ونحن نأسف لعدم قيامنا بعزل بعض المكونات الصغرى ٠‏ 
كالمؤنث والمذكر , والجمع والمفرد . وذلك لضين المجال ٠‏ آملين 
إنجاز ذلك فى وقث لاحق . 

ولقد جاء إعرابنا مفتضبا . أملاه مفئتضى الحال ؛ فلقد كان 
الإعراب التفصيل سبحتل رقعة هائلة من الورق بما يتعذر معه تقديمه 
إلى القارىء فى هذه الطريقة . خصوصا أنه إعراب ينصب عل قصيدة 
طويلة . لا على جملة وحسب . 

ولقد فمنا بترقيم السطور الأفقية للإعراب بما يسهل إنجاز 
الخطرات اللاحقة , 

والذى يعنينا من أمر الإعراب أن تتحدد علاقة كل كلمة فى الجملة 
الشعرية بالكلمات الاخغرى . وعندما تتحدد هله العلانات يكون 
التحليل قد أنجز الرصف الشامل للجملة . 

ولابد من الالئفات إلى تنوع العلاقات فى داخخل الجملة الواحدة + 
من زوج من الكلمات إلى زوج آخر ؛ فهناك العلاقات المبائسرة 
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الراضحة ٠‏ كالعلاقفة بين المضاف والمضاف إليه مثلا ؟؛ وهناك 
العلاقات البعيدة والمعقدة . ولا يمكن تفسير هذا التترع استناداً إلى إل 
مبدا المجاورة وحسب . فالتفسير بالمجاورة يجمل نصيبا من الحق ٠‏ 
ولكنه لا يحمل الح كله . فمن الكلمات المتجاورة مالا برتبط 
بعلافات واضحة مباشرة ؛ وذلك كالنفى فى الفرنسية مثلاً . 

ولتعصريف المكون المباشر لابد من تعريف المكسون والتركيب . 
فالمكوؤن 0028010825 هآ كلمة أو تركيب صغير يدل لى تركهب 
أكبر . وأما التركيب 028]501108© ظآ فهر مجموعة مفيدة) من 
الكلمات . فالكلمة الواحدة لايمكن ان تشكل تركيبا ٠‏ وأما عن 
كلمتين عل معنى مفيد فإنه يعطى تتركيباً صغييرا ؛ وذلك كالمار 
والمجرور . والمضاف والمضاف إليه . ويكبر التركيب بمقدار ما يزداد 
عدد عناصرة ؛ وذلك كان يتألف مثلاً من مكرئين » الأول كلمة 
واحدة . والآخر كلمتان دخلتا فى علاقة مباشرة فأصبحتا مكوناً واحداً 
ينزل مع جواره منزلة الكلمة الراحدة ,. 

وأما المكوّن المباشر 60186 مط أهة 000611 مآ فإنه واحد من 
اثنين أو أكثر من المكونات التى تؤلف ‏ بشكل مباشر ‏ تركيبا ما . 

أما وقد اججتزئا هذه النقلة المديدة من الطريق الوعر ١‏ فإننا ثترقف 
فليلاً لنلقى نظرة إلى الوراء , نربط بها ما تقدم بما يأل . فالإعراب 
الذى قدمناه بطريقة التحليل إلى مكونات مباشرة إعراب يسثلهم هذه 
الطريقة فى روحها وصورة عرضها . 

ونحن لا نبدف أساساً إلى تشييد بنيان نحوئ للغة العربية . ولكننا 
نهدف إلى استثمار هذا النمط من التحليل الذى بسمح لنا بسرؤية 
عناصر الجملة الشعمرية عياناً وهى تتفلص إلى مفاصاها وأربطتها 
الاساسية . وأعنى بذلك أن هذا التحليل ‏ عل الرفم من كل 
العقباثت النى تعترصه ‏ يبفى مفيدا من حيث إنه بقدم لنا عناصر 
الجملة وهى ندخعل فى علاقات بعضها مع بعض » بدءأ من العناصر 
المفردة الصغرى . ومروراً بالمجمرعاث الزوجية ؛ وانتهاء بالاركان 
الأساسية . 

إن هذا التحليل يعرض أمام أعيننا وظيفة كل عنصر من عناصر 
الجملة الشعرية . وعلافته بجاره . وحركة العلاقة المتدرجة صعوداً 
إلى الأركان الأساسية . وهذه الحركة ليسث وققفاً على اتجاة واحيد » 
ولكنبا حركة صاعدة هابطة ؛ ففى وسعنا أن نتبين وظائف العناصر 
والتراكيب فى علافاتها وهى تتقلص . كما فى وسعنا أن تبيابا وهى 
مند . ففى انجاهى اللف والنشر يقوم الإعراب بوظيفته لى إظهار 
العلاقات فى داخل اللحملة الشعرية , اعتمادأ عل البصر لا عل ممزون 
الذاكرة . 

إن الشىء المهم الذى تقدمه هذه الطريقة فى الإعراب هو أها نعرى 
للبصر الوظائف الصغرى والكبرى لعناصر اللجملة ومكوائها ٠‏ فهى 
تظهر لنا الفاعل مثلاً كلمة مفردة ٠‏ ونظهره سلسلة من العئاصر الممتدة 
الى فد يشغل امتدادها أحياناً صفحة كاملة. وهذا الامتداد الكبير 
للفاعل أو المفعرل يشكل أحد العوامل الرئيسية فى استعصاء القصيدة 
الحديثة والقصيدة الأدرنيسية بشكل خاص عل القارىه . 


رعل هذا فإن هدفنا لم يكن هدفاً لغوياً , ٠‏ وإنما هر هدف نقدى . 
عباطم أيه هو أن يساعدنا الإعراب ‏ فى صورته النى قدمناه 


بها عل فهم معنى ١‏ زهرة الكيمياء » وتفكيك رموزها . 1 

ولو أن شغلنا كان عل النحو الصرف , انطلافاً من هذه الطريقة » 
لما كان من حقئا أن نيدأ بععزل عناصر الحملة وتحديد مكوناتها 
الصغرى ؛ فعزل المناصر هو الخطرة الأخهرة من خطوات التحليل 
النحوى الذى تقدمه الطريقة التوزيعية . إنه التتيجة التى نصل إليها 
عن طريق الإبدال ؛ فعن هذا الطرين يستطيع العالم اللغرى اللنى 
ينتهج : التوريعية ) .» أن يجدد العناصر الصغرى للغة التى يدرسها ؛ 
حتى وإن كان جاهلاً بها تماماً . 


ويبقى علينا أن نؤكد أن ما ما به ليس أكثر من مماولة نطلب 
تقويا لنجاحها أو إعفاقها . فأما من أراد أن يدرس النحو العرى فى 
ضوء : التوزيعية » فإنه واجد أنها ستقوده حتما إلى الطريقة التوليدية 
والتحويلية . 

بهذا ينتهى الحديث عن اللغطرة الأولى التى أقمنا عليها منبجنا فى 
دراسة القصيدة . ولقد استطعنا ببله الخسطرة أن تحدد الأساس 
النظرى الى شيدنا عليه إعرابنا . كما اسشطعنا أن تحدد بعض 
الإشكالات النى يخلقها . والعوالم النى ينفتح عليها . وإننا لنرجو أن 
يكون هذا العرض المتواضع بداية مشجعة لإعادة قراءة النحو العرن 
فى ضرء المناهج الحديثة ١‏ ففى وسم هله المناهج أن تعيدنا إلى نقطة 
البده فى بئاء تحونا العرربى ١‏ تلك النقطة التى يعرض النحر فيها نفسه 
للقارىء بقوة منطقه رمنطق قوئه , 

وإننى أنتهز هله الفرصة لكى أنوجه إلى شيوخ النحو العربى من 
أجل مؤازرة الالسنون العرب المحدثين لإنجاز ما ينبغى إنجازه . وإنه 
مما يوجع القلب حفاً أن ترى الثفافة العربية مشطورة فى انجاهين ؛ اتجاه 
عارف بالعربية وأسرارها ولكنه يدير ظهره للثقافة الغربية ومناهجها ؛ 
وانجاه عارف بالمناهج الحديئة , فى حين فاته قطار العرفان بدقائق 
العربية وأسرارها ٠‏ الأول هلوذ بالماضى . والثالى يحتمى بالمستقبل ٠‏ 
ويبقى الحاضر معلقا فى الحراء . الأول هم عل الثاني . والثال عبء 
عل الارل ؛ وكلاهما يرابط فى معقله درن اعتراف بالآخر ودرن 
اكثراث ٠‏ ويبقى النحر العربيى ؛ ويبقى علم الصرف العرى . وتبثئى 
البلاغة العربية كبا ورثنا إياها أجدادا منل عشرة قرون . وأرجو 
ألا تغض هله الملاحظة من شأن الدراسات العظيمة الى حاولت 
الربط بين الانجاهين فى ثقة وعمق . 


وننتفل الآن إلى الخطوة الشانية التى لا نشل خطورة وأهمية عن 
سابقتها . فبعد أن قمنا بإعراب الجملة الشعرية , وتعرفنا أركانها 
رفضلاتها ٠‏ نتقدم خعطوة نحوية أخصرى ؛ خخطوة تعقيد الرباط بين 
المفطرتين الأولى والثانية؟ , 

إن هله المخطوة تبدا من النقطة التى تترقف عمدها د التوزيعية » . 
ولقد وجدنا أن « التوزيعية : تحليل بشائى للجملة د #الإلةتتك 
اع تناع لاق ». ووجدنا أن هذا التحليل ينطلق من مبدا 
المجاورة ؛ فتحديد أى عنصر يثم من خلال موفعه فى الجملة ؛ أى من 
خلال « توزيعه ‏ فيها ؛ فكلما اقتربت المسافة بين علصرين فريت 
الرابطة ؛ وكلما ابتعدث المسافة ضعفت الرابطة وتراغث . وهذا يعنى 
أن العلاقاث داخل الجملة تأخل طابعاً هرمياً . ولقد تجلت هذه الحرمية 
أكثر ما تجلت فى التحليل إلى مكونات مباشرة . 


ولفد انتهت البحنوث المنصبة على حفول ١‏ السلسلة الأمثالية ؛ إلى 
أن عناصر كل حقل قادرة على الدخول فى علاقة مع عناصر الحقل 
الآخر . ففى حقل الأسماء مثلاً نجد أن أى اسم قادر على الدخمول فى 
علاقة مع أى فعل من حقول الافعال . هذا عل المسشوى التحرى 
الصرف . فأما على مستوى التحقق الواقعى فإئنا نجد أن الافتقار إلى 
الروابط المعنوية يحول دون استخدام هذا الاسم إلى جانب ذاك 
الفعل . فالاستخدام الطبيعى للغة يملع اللقاء بين هذين العنصرين 
د مشث التفاحة  »‏ عل صبيل المثال . 

ولقد دلعت قضية المعنى بالباحثين إلى تطوبر ‏ التوزيعية » عن 
طريق وضع و ضرابط ) 5168165مآ قاصنة0088) تتعلق باستخدام 
المفردات ٠‏ فهناك أسماء تتماشى مع نوع معين من الأفعال ولا تتماشى 
مع نوع آخر . فكيف يثم ضبط الأمر ؟ هنا يبدأ ند الطريقة 
« التوزيعية » . ومن النقد الموجه إليها ولدث نظرية « القواعد 
التوليدية والتحويلية ٠‏ . 

فلقد جاء ‏ شومسكى : تلميذ « هاريس » ليضم نظريته فى المدة 
بين 959أر956١ا‏ ؛ وفيها ينتفد النموذج الترزيعى وفوذج التحليل 
إلى مكونات مباشرة ٠‏ فهذان النموذجان يكتفهان ‏ فى رأبه ‏ بوصف 
الجمل المتحفقة على المستوى الفعل , ولكبه| عاجزان عن تفسير عدد 
كبير من المعطياث والظواهر اللغوية ؛ ومن ذلك ظاهرة المكونات 
المنقطعسة د قناة016600]6 قأهقلا 003301 8تمآ ؛ ؛ رظاهسرة 
و الغمرضء ,هالناهااتضة ود البناء للمجهرل كلمقة8 ه25 , . 
إلخ , 

ولقد راح « شومسكى ؛ يضع نظريته التى تستوعب قدرة المتكلم 
على الفهم من جهة . وقدرته على بث جمل من خخلقه من جهة أخرى ٠‏ 
واستخدم للتعبير عن ذلك مصطلحيه د الشهيرين القدرة الكامنة 
عم »ممه : ود القدرة المستخدمة مءسقتدره56 ,*40 , 


لفد قام ؛ تسومسكى ؛ بوصف العلاقات داخل ١‏ السلسلة 
التتأليفية » كرصف مكونات الفعل والفاعل والمفعول . . إلخ ٠‏ 
ونوصل إل أن هذه العلاقات محدردة ة#6نتقعل , ولكسا اسم 
بصناعة عدد غير محدود ١‏ قلمةملها» من الجمل . وهذا العدد 
المحدود من العلاقاث هو الذى أطلنى عليه اسم ١‏ القواعد التوليدية » 
ممم وعتتتسصية0 ١‏ أى القواعد القادرة عل توليد عدد 
غير محدود من اللجمل فى لغة ما . 


ثم لاحظ و شومسكى » أن الجمل المحققة فعلياً تختلف ‏ غالبا س 
عن الجمل الصادرة عن قواعده التوليدية ؛ فكثير من الجمل يمكن أن 
يكون سلييا من الناحية القواعديية . ولكنه يبقى غير مقبول 608 
عاطقممقنهة أر 6أ5عامعم8 303 . وهنا ينيض مصطلح : السمات 
المعنرية 065ا88410تاء5 18118" » على أرض صلبة ؛ فلقد استخدم 
د شومسكى ‏ هذا المصطلح اللى يعبر عنه فى الإنكليزية ب “ققتمع5 
5 م فى محاولة لحل مشكلة د المقبول ؛ 6أاهامع200 و ١‏ غير 
المقبول ؛ فى اللغة , 


لي 
جرى العرف على استخدام كلمة : الكفامة ‏ ترجمة للمصطلح الأول ؛ وكلمة 
الآداء » ترجمة للمصطلح الثال . ( فصول ) . 
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عبد الكريم حسن 


وسيكون من مهمتنا الآن أن نحدد هذا الأساس النظرى المهم 
الذى شيدنا عليه جانباً كبيرأً من دراستنا ل و زهرة الكيمياء » , 

ود السمة المميزة للمعنى ؛ هى ١‏ الوحدة المعنوية الصغرى التى 
لا يمكن أن تتحفق بشكل مسثقل ؛ ١‏ ففى كلمة مثل [ طاولة ] 
نستطيع أن هيز بعض السمات المعلوية ك [ + اسم عبين , + قابلة 
للعد. ‏ حى . 6 . ولكئنا لا نستطيع أن نعثر عل أية سمة 
من هذه السمات ات بشكل منفصل ومستفل ؛ فلكل كلمة أو وحدة 
معنوية صغرى ١‏ 31020065736 » مجموعة من السمات المعئوية المرتبطة 
بها . التى لا يمكن أن تتجسد أى واحدة منها بشكل معزول . وى 
ضوء ذلك فمنا بتفحص العلاقة بين عناصر الحملة الشعرية . وتناولنا 
العناصر زوجاً زوجاً . بادئين بالاركان الاساسية . وكانت الغاية من 
ذلك أن نحدد نوعية العلافة بين كل عنصرين ؛ أهى طبيعية أم غير 
طبيمية ؟ ولعلنا نتذكر هنا ما انجزناه فى الخنطوة الأولى حين قمنا 
بإعراب المملة الشعرية بدءأ من المكونات الصغرى . فالحركة الآن 
حركة عكسية تسمح لنا بذرع الجملة جيثة وذهاباً فى اتجاهيها الصاعد 
واقابط , 

ولكن . ماالذى يمدد الاستخدام الطبيعى أو غير الطبيعى 
للمفرداث ؟ لعل هذا السؤال أخطر سؤال يواجه الباحث فى تصديه 
لقضية المعنى . 

إن المعاجم لا تضع حداً فاصلاً بين الحقيقة والمجاز . وعندما 
يزودنا التراث بمعجم شديد الأهمية فى هذا الخصرص هر ه أساس 
البلاغة )1١‏ للزتغشرى ؛ فإن هذا المعجم لا يغطى المادة اللغوية 
كلها . فضلاً عن أنه يتوقف عند زمانه , فها ثلبث الحدود أن تغيب مرة 
أخرى . 

وأما ذلك النوع الغالث من معاجم المع . مثل ١‏ فقه اللغة 20١10‏ 
للتعالبى . فإنه غير كاف كذنك , فهو عل ثرائه ‏ لا يغطى المادة 
اللشرية كلها . وهو إلى جائب ذلك يسذكرنا بنفسيم 
« الجرجانى 10" الاستعارة إلى مفيدة وغير مفيدة . 


ولعلنا نتذكر أيضا ئلك الانتقاداث العنيفة التى وجهها النقاد 
الفرنسبون فى العقد الماضى إلى الكتاب المهم الذى أصدره و جان 
كوهين » 00868) .ل بعنوان ١‏ بنية اللغة الشعرية 06 56ناءعناماة 8آ 
عناوأعمم عهوهمة91') ؛ فلقد أثار هذا الكتاب نفاشاً واسعاً حول 
مفهرى ١‏ الاستخدام العادى للخة م ا البعد انحرف 
عن العادى 6286 '.1 » . فهل ‏ أن نعد اللغة الآدبية انحرافاً 
عن اللغة العلمية ؟ وإذا كان للك جار افا ١‏ موز كس ؟ إن 
هذا يذكرنا بالتساؤ ل الفكه الذى أطلقنه وأ. ! . رتشاردز .له .1 
موعن ؛ أبصح أن نعد الماء بعد منحرفاً عن الثليج 190 . 0 لم هل 

أن نعد اللغة الأدبية انحرافا عن لغة الاستخدام اليو 

ل إذا التعبير الفرنسى المعروف اللى يقول « إن يومأ واحدا فى 
مسوق الال ينتيج من الوجوه البلافية « 5عكناجا ‏ ما لا تنتجه 
اجتماعات الأكاديمية الفرئسية فى عدة أيام 2106 . وإذن فها الحل ؟ 

ربما كان فى وسعنا أن نقول إن كل المصادر التى ذكرثئاها غايةقى 
الأهمية » فالمعاجم عل اختلاف أنراعها تزودنا مادة غنية لا يمكن 
تجماهلها ولا نكرائها . وكتب الفقه والبلاغة لا سبيل إلى نكرائها 
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أو التقليل من شأنها . ولكن استقاءنا منها لا يعنى الرقوف عندها 
والاستسلام للدعة على عتباتها . 
لقد رأينا أن ناخد بمفهرم د الملاقة ؛ 18]105© هآ ؛ فا يحدد 
الاستعمال الطبيعى أو غير الطبيعى للكلمة هو هلائتها بالكلمة 
المجاورة . ولتحديد هله العلافة نقوم بتحليل السماث المعنوية المميزة 
لكلا عنصريبا , اعتماداً على مفهوم : السمات المعئوية ؛ لصاحيبه 
( شومسكى 1. فيا هذا المفهوم ؟ 
يثبث تحليل المعنى لأية كلمة أن هناك نوصين من ١‏ السمات 
المعنوية : فيها . فهناك ١‏ السماث اللازمة ها 5غهةةعططا 1183405 ٠‏ 
ود السمات النصية 5أعنا0ا0:6ه 123146 ؛ . اما و السماثت 
الملازمة » فهى تلك النى تلازم الكلمة مهما تدوعت سيانائها 
واختلفت . وأما و السمات النصبة ؛ فهى ما تطلبه الكلمة من 
0 الملازمة التى ينبغى للكلمة الاخرى الراغبة في عفد علاقة 
أن نحملها . فكل كلمة ترغب فى عفد علاقة مع كلمة 
ل ؛ حمل إشارات تومض طلا لكلمة أخرى لها نوع خاص من 
السمات الملازمة . فالفعل « فكر ؛ يتطلب مثلاً فاعلاً إنسانا , وهذا 
ما نرمز إليه ب 
[+1+ فاعل , + إنسان ... 6 ] 
وترمز إشارة الزيادة [ + ]فى داخل التقويسة المعقوفة الآولى . إلى 
أن الفعل ينطلب شيئا ما ٠‏ ثم يأن تحديد السماث المعدوية لهذا 
الشىء ٠‏ ومنها أن يكون فاعلاً ٠‏ وأن يكون هذا الفاعل إنسانا . فإذا 
2 الداغل مل الفمل غير ذلك . كأن يحمل مثلاً سمة 
إنسان ] ؛ كانث العلاقة غير طبيعية لتضارب إححمدى السماتث فى 
لي . وتدطوى السمات النصية كذلك عل نوعين من 
ال.ماث ؛ فهناك السماث ما نحث المقرلاتية و 08)680716[19 30105 ) 
ومثل لها باللزوم أو التعدى . فمفولة الفعل تنطوى عل مفولة تحنية 
هى اللازم والمتعدى . وهذه تنطوى كذلك عل مفرلات نمتها . 
وهكذا . .. وأما النوع الثان من السمسات النصية فهر السمات 
الانتقائية اليك ». ويمثل لها بأن نوما معيناً من الافعال مثلاً 
يتطلب نوصاً معيناً من السمات الملازمة فى الكلمة الأخرى . وهذا 
با فى الفمل « فكر » . 
ويثبت التحليل إلى ة سمات معنوية ؛ أن الاعتماد عل عل المعجم 
يبقى ا ؛ ففى كثير من الحالات تكون نقطة البداية والنباية فى 
العلاقات المعنوية هى نفسها فى العلافات النحوية . ولكى جمقق 
التحليل إلى سمات معنوية خصوصيته المطلوبة ينبغى أن ينصب عل 
فضاء أوسع من فضاء الكلمة . فحيئذاك لا تعرد السماث المعنوية 
مرتبطة بالكلمة وحسب . وإنما بسياقها . وهذا ما يمنب التحليل 
التوازى بين العلافات المعنوية والعلافات النحوية . 
إن اخئلاف كلمتين فى سمة واحدة يضعهم فى ححشل المترادفات ٠‏ 
فأما عندما يكون الاخئلاف فى عدد من السمات فإننا نكون أمام 
تركيب من المتقابلات الصغرى . 
ولابد من الإشارة هنا إلى أن الاخحتلاف بين د السماث المعنوية » فى 
كلمتين لا يعنى بالضرورة التضارب بيهها ٠‏ بل قد يكون ونفا عل 
التئرع وحسب . ومن ذلك مشلا الاختلاف بين كلمت « الدرب ٠‏ 
وه الطريق » . فهو زيادة فى إحداهما أو نقصان لسمة من السماث 


المعنوية المميزة . وأما اختلاف التضارب فهو التضاد الذى تحمله 
كلمتان فى سمائهم| المعنوية المميزة ٠‏ بعضها أر كلها . 


إذن فم يجدد العلاقة الطبيعية ‏ من وجهة نظرنا ‏ هو عدم وجود 
أى تضارب بين السماث المعئوبة لعنصربيها . أما وجود التضارب فإنه 
يعنى حول العلاقة إلى مجاز , أو خروجها إلى المحال . 


وسأحاول الآن تقديم نموذج شامل يجمل النقلات التى تحتضنها هله 
النطرة . والتموذج الذى سنقوم بتحليله هو علاقة الإضافة التى تربط 
بين هلين العنصرين : دجنة الرماد » . 


الإضافة م مع + اسم 
د 


فأما السهم المفرد فهر يرمز إلى هله العبارة : د تُكتب ثائية » ؛ وأما 
السهم المزدوج فإنه يرمز إلى إشارة التحول . وما على يمينه يشكل 
قاعدة التوليد الى تخص الإضافة فى النحو العربى ؛ أما ما عل يساره 
فإنه بشكل فاعدة التحوبل . بالنسبة لقاعدة التوليد نقول ؛ إنها البنية 
العميقة التى تستوعب كل عناصر القدرة الكامئة في قاعدة الإضافة , 
فعلاقة الإضافة ‏ بشكل عام علاقة بين اسمين أوطها ثكرة وثانيهما 
ذكرة أو معرفة » سواء كانت هله المعرفة ضميرا أواسما معرفاً بأل 
النعريف . وما بين الاسمين حرف جر مقدر هو واحد من حروف اجر 
الأربعة الموجودة داخل التقويسة الملتوية . وتشير حروف الجر هذه إلى 
أنواع الإضافة الأربعة : اللامية والبيانية والظرفية والتشبيهية . هله 
هى القاعدة التوليدية ؛ فأما القاعدة التحويلية فإنها تعنى نحول القاعدة 


0 ) + اسم نكرة موغل فى الإبهام‎  ةفاضإلا‎ ) ١ 
ف‎ 
كُ‎ 


عه الستغر 


فأما عن السماث الملازمة لكلمة د جئة » فإن المعاجم 219 تزودنا بما 
يل : ١‏ 0 

جلة ء [ +[ حديقة ؛ + لخسل ء + عنب !14 + ظسل 
كثيف , + سثر , + لعيم ء + لعيم فى الآخرة ] , 

وأما السماث الملازمة لكلمة و الرماد؛ فهى : الرماد «ه 
[ +دقائق . + حرق , + نارء + هلاك ] , 

وأما السماث الملازمة لكلمة « المنة » فإنه لاستخراجها لابد من 
وضعها فى سياقها . ونا كان السباق هنا هو الإضافة , كان علينا أن 
تبدأ بوضع الفاعدة التوليدية لعلاقة الإضافة » وهى : 


ا 
١ 1‏ )اسم لكرة مُعرْف + اسم معرفة . 
نكرة 3 

نكر ؟ ) اسم ذكرة تخصص + اسم لكو 


التوليدية من نطاق القدرة الكامئة إلى نطاق القدرة المستخدمة . ذلك 
بأن انثقال فاعدة الإضافة إلى ميدان التحقق الواقعى للغة يسقط حرف 
اجر المقدر بين طرفيها . ويفضى التحول بالقاصدة إلى أحد 
احتمالين : فإما أن يأن الطرف الأول للإضافة اسها نككرة معرفا 
بإضافته إلى اسم معرقة ٠‏ وإما أن يان اسم نكرة تخصصا بإضافة إلى 
اسم نكرة , 

هله هى القاعدة التوليدية والتحويلية لعلاقة الإضافة فى النحر 
العرى('"2 . ويتضح من هله القاصدة أنها ثمر من مسشوى البنية 
العميقة و 8060806 6#ناغعنام51 ؛ إلى مستوى البئية السطحية ؛ أى 
الظاهرة على السطح د امنا #عنااعنانا3 » . وبشل عن هلم 
القاعدة شيئان سنكتبهها على غرارها : 


1 + اسم معرفة حه اسم نكرة + اسم معرفة , 


وتفسير ذلك أنه إذا كان الطرف الأول فى علاقة الإضافة اسما نكرة 
موفلا فى الإبهام ٠.‏ كغير ومثل وشبه ونظير . فإن إضافته إلى معرفة 


لا ترجه عن تنكيره . 


اسم فاعل نكرة 
؟) الإضافة ل © مبالغة اسم فاعل نكرة 
/ صفة مشبهة نكرة 
اسم مفعول نكرة 
وتفسبر ذلك أن الإضافة حين نكون إضافة واحد من المشئقات 
الاربعة الواردة فى التفويسة الملتوبة الأولى ؛ إلى فاعلها أو مفعريها فى 
المعنى . فإن هذه الإضافة إلى معرفة لا حرج الطرف المضاف عن 
تنكيره . 
وما يمل مشكلة الشدوذ الثاني روج الإمصافة اللفظية بالعلاقة من 
علاقة إضافة إلى علاقة بين الفعل وفاعله , أو الفعل ومفعوله . فهذه 
المشكلة يمكن حلها عند وضصم القراعد الثوليدية المتعلقة بالفعل , 


ل فاعل ١‏ فاعل 
عر 
ك 


أما الشذوذ الارل فيمكن حلّه بعد العودة إلى الفواعد التوليدية 
والتحويلية المتعلقة بالمعارف والنكرات . 
وإذا كنا فد توقفنا عند هائين الملاحظتين فلكى نؤكد أن القواعد 
التوليدية والتحويلية تعمل على حل كل المشكلات المتملقة بالشلوذ . 
ولكن حلّ هله المشكلات لا يكون ضمن إطار القاعدة الواحدة ٠‏ بل 
ضمن إطار القواعد الكلية . فالنحو بئية متكاملة ترنبط علاتاتها 
7و1 


عبد الكريم حسن 
وهكذا نرى أن القواعد التوليدية والتحويلية ليست بعبعاً يطلقه 


١ 
عفريث لافتراس الشعوب وترائها , ولكنه منبج يستخدم لغة العلم‎ 
, تكنيفاً للغةالكلام!!"2‎ 


١‏ ) السماث تح المقولاتية « ١‏ + اسم , + ثكرة + مضاف , + [ + بعض من كل 


) السمات الاتقاية > | ++ حية » 07 


وتفسير النوع الأول أن كلمة و جنة ؛ فى السياق الذى وردث فيه فد 
وردث اسها . نكرة . مضافاً [ أى داخلاً فى علانة من العلانات 
الأربع داخخل التقويسة الملثوبة ] مع اسم معرفة هو المضاف إليه . 

ونفسير النورع الشان أن السمات الملازمة لكلمة ١‏ جنة » تنتفى 
أو تطلب من الكلمة الاخرى الراغبة فى الدخول فى علاقة معها أن 
نكون حاملة لسمة الحياة » بما هى سمة ملازمة ها . فلر عدنا إلى 
السماث الملازمة لكلمة و جئة » لوجدنا أن السمة الممامعة لكل هذه 
السماث هى سمة الحياة [ + حياة ] . ولما كانت السماث الملازمة 
ل ١‏ الرماد » تتميز بسمة الهلاك [ + هلاك ] أى [ حياة ] فإنها 
لا نستطيع الاستجابة لمتطلبات السمات الملازمة ل : الجنة ٠‏ , 

وعند هله النقفطة تتوقف حدود الخطوة الثائيبة من خطرات 
البحث . وثبدا الخطوة الثالثة , 


وهله المنطرة هى خخطرة البحث عن المعنى . فبعد تحديد العلاقة , 
وتمبيز الطبيعى من المجازى . تقوم بتحليلها لكشف قناع المعنى . وما 
كان المعنى فى شعر أدونيس مقئعا بشكل كثيف » كان العمل عل كشفه 
بحركة سريعة ضرباً من المحال . ولعل الملطر الحقيقى الذى داهم 
كثيرين من دارسى أدوئيس هو أنهم واجهرا قضية ال معنى فى شعيره 
بفرضيات ومسلماثت إبديولوجية 0 كان على هذا الشعر أن يقسر نفسه 
لقبرها . ونحن لا نسشوقفنا هنا تلك الفرضيات والمسلمات التى 
اكنست طابع العداء وحسب ٠‏ وما نستوقفنا أيضاً للك الى اكتنسث 
طابع الولاء . فكلا النوعين من إيديولوجى وصوفى وقرمى ودينى 
ومذهبى وذان وموضوعى . وفع فى خخدعة التسرع فى فهم المعنى ٠.‏ 
فإذا بالمعنى لا يتكشف فؤلاء الدارسين عل حر مننظم ودررى ٠١‏ 
ولكنه بومض هم من وقت إلى آخر من بعيد . إنهم ‏ فى غالبيتهم ‏ 
يستخرجون المعنى كأنهم بتصيدونه أويفتنصونه أو يعثرون عليه 

ولكن ما يهمنى ‏ فى شعر أدونيس ‏ ليس استكشاف المعفى أيا 
كان , بل استكشاف البنية المولدة للمعنى ؛ المعنى الذى يولد كل 
امعان . ويؤدى إلى كل الا نجاهاث . وبالوصول إلى هذه البنية المولدة 
يستطيع الأبدبولوجى أن بد نفسيره فيه كبا يستطيع القومى والصوق 
والمذهبى والذان والموضوعى . فالوصرل إلى المعنى الكل الذى يضم 
جميع الجزئيات كفيل بأن يحدد مسار المزئيات واتماهها مرة أخري . 

والأمر بسيط . فأدونيس ‏ فى رأينا ‏ لم يبن صورته الشعرية دفعة 
واحدة ,. وشعره ليس من ذلك النوع من الشعر الانسيابي المسترسل 0 
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والآن , بعد أن توصلنا إلى بناء قاعدة الإضافة .. جزئيا ‏ فى ضرء 
القراعد التوليدية والتحويلية » فإننا ستعمد انطلاقاً من ذلك إلى 
استخراج السماث المعلرية النصية لكلمة و جنة » فى و جنة الرماد » . 


وهذه السماث توعان : 


ملكية / تخصيص 
+ اسم معرفة ] 
ظرفية زمانية /رمكانية 

نشبيهية 


الذى يأن عل السجية أو يجرى عفر الخاطر , إن الصورة عنده مبنية 
بناء تدريبياً حك . وسواء نم هذا البناء نتيجة عملياث معقدة ثنتمى 
إلى الللاشعور الإبداعى ٠»‏ أو ثم لتيجة عمليبات عقلية رياضية 
استلهمت الالسنيات الحديئة فى حقوفا التأليفية والأمثالية ٠.‏ فإن 
النتيجة واحدة 5 وهى أنه لكشف فناع المعنى فى شعره لابد من تعرية 
صوره تدريا , 

وهنا نضع بدنا على واحد من أهم المفاهيم البئيوية ؛ وهو مفهوم 
د التحسولات » 158085405218:1088 . ففى سلسلة من البحورث 
المبجية الدفيقة راح « كلودليفى صتر وس بلق ؛) يلسرس 
أساطير الشعسوب البدائية فى أمريكا من أجل الكشف عن بنية 
الملاتنات فى داخلها للتمكن من فهمها . ولفد زودنا « ليفى 
ستروس » بعدة من المفاهيم والمصطلحات التى لا يمكن الدشول إلى 
عالله إلا بتملكها والقبض عليها . كما أنه هر نفسه لم يفتحم ميدان 
عمله وهو خاوى الوفاض ٠‏ بل لقد تزود بمناهج الالسئيات الحديثة 
ومفاهيمها , كما تزود بالعدة الفنية التى تمتلكها الرياضيات الحديئة 
والمنطق الحديث . 

فماذا يعنى مفهرم التحولات ؟ 

لقد قام و ذ ليفى ستروس » بتحليل كل أسطورة من الأساطير الكثيرة 
التى درسها إلى الوحدات الأسطورية الصغرى: #تاغطاز 84‏ - 
وهذا ما يذكرنا بتحليل الجمملة إلى مكوناتها الصغرى اعتماداً عل 
الطريقة التوزيعية ‏ ثم فارن بين مممومات الاساطير التى تنتمى إلى 
شعوب بدائية عمتلفة » فتبين له أن الوحيدات المكونة لكل أسطورة 
يدخل بعضهامع بعض فى علاقاث تأليفية » هى العلاقات نفسها 
القائمة بين وحيدات الاسطورة المقابلة . وهذا يعنى أن أى عنصر من 
عناصر الأسطورة الأولى يمكن أن يعد تمرلاً للعنصر المقابل ل 
الاسطورة الثائية . ولو أننا بادلنا كل عئاصر الاسطورة الأولى بكل 
عناصر الاسطورة الثانية لوجدنا أمامنا العلاقة نفسها . فالعلاقات ثابئة 
بين العناصر , أما المتغير فهر محنواها . وما البئية إلا مجمسرع هله 
العلافاث الثابئة . هكذا تأق بنيوية : ليفى ستسروس ؛ حلا شالياً 
للتنافض الظاهرى بين ثبات الشكل وتنوع المحتوى . 

وبالعودة إلى النقد الذى وجهه ٠‏ ليفى ستروس » إلى د دراسة فى 
شكل القصة :9" ل و فلاديمير بروب 8م250 نستطيع أن نعزرز 
فهمنا لمفهوم التحولات عنده . فعل الرغم من أن ١‏ ليفى ستروس » 
يعد « بروب ء أبا للبنيوية . فإنه يذهب إلى قابلية اختزال بعص 
الوظائف التى استكشفها بروب ثم ديجها فى وظيفة واحدة مر أخرى . 


وهذه الوظيفة نظهر مرة أعرى فى مراححل عمتلفة من الحكاية 0 بعد أن 


تكون فد عضعت لواحد أو أكثر من التحولات . من ذلك فثلاً وظيفة 
خروج البطل د تع مآ : وعودته د كناماءة 1 ١‏ إذ يمكن أن 
بعدا ‏ فى رأى ‏ ليفى ستروس  )‏ وظيفسة واحدة هى وظيفة 
د الفراق ٠‏ « 88403تهمع5 : الموسومة بالسلب أو الإيجاب . ومن 
ذلك أيضا وظيفة و الانتهاك 7710188108 ؛ , التى يمكن أن تعد مقلوب 
وظيفة د التحريم 220511610 ؛ ؛ فهذا يجعل مهما وظيفة واحلدة . 
ومن ثم فإن الوظائف التى عزها « بروب » وحددها لا تشكل ‏ -ل 
رأى ١‏ ليفى ستروس © - أكثر من « مجموعة نحولات قل #تناه © 
11 حي لوظيفة واحيدة . وبدلاً من نظام التعاقب الزمنى 
الذى يعد أحد خراص البنية عند ؛ بروب 6 ؛ يقشرح ( « ليفى 
ستروس » لموذجاً ‏ 23400016 لبنية تتحصدد بوصفها مجمومة من 
التحولاث لعدد صغير من العناصر . 

وتأخد الترسمية « 56263384 » التى توضح هذا النموذج شكل 
مولدة د 848516 ؛ ذاث بعدين أوثلاثة أبعاد أوما يزيد . وهذا 
ما يقرب نظام العمليات البنيوية من جبر 8001 : . فالبنية المولدة 
ذاث شكل ثابت يرفض التعاقب الزمنى . ولا يشكل حرك الوظائف 
فى داخخلها أكثر من أحد أشكال تغيير مواقعها . 

وهكذا فإن فى وسعنا انطلاقاً من مة مفهوم النحولات ‏ أن 
كعد كل الب لت الى قري لطر رشا رأن متها لي 
بنية واحدة , 

وى دائعل مجمومات الأساطير نسم التحولات الكثيرة المرور من 
أسطورة إلى أخرى . وهذا ما يفسر عجزنا للوهلة الأولى عن ملاحظة 
القرابة بين هذه الاساطير . فالتحولات التى نسمح لنا مثلاً بالمرور من 
أساطير « العسل »؛ فى إفليم : 3800© ؛ إلى أساطير د العسل ؛ فى 
د إقليم عضهتزنا3 :90" هى التحولات من عسل إلى طريدة ٠‏ ومن 
ذكر إلى أنثى ؛ ومن نيىء إلى مطبوخ , ومن قرين إلى حليف » ومن 
معنى عرف :إلى معنى ممازى ٠‏ ومن أمثالى إلى ثأليفى ؛ ومن جاف إلى 
رطب . ومن عال إلى منخفض , ومن حياة إلى موث2"1 , 

بو دوعا م 

ا بطريق التحليل والإسدال . فتحليل عناصر الظاهرة 
المدروسة . ودراسة العلانات داخلها عل مستوى السلسلة 
التأليفية ‏ وإبدال الرحدات الصغرى المكونة لكل علاقة من علاقات 
هله السلسلة بالوحدات المكوئة للعلاقة المقابلة فى السلسلة الأخرى ٠‏ 
1 ببناء حفول السلسلة الأمثالية والرصول فى النباية إلى البئية 
الكلية , 

فأين نحن من كل ذلك ؟ 

قبل كل شىء نقول : إنه إذا كان د ليفى ستروس ؛ يعمل عل 
نصوص «١‏ 0012004 : معروفة ومحددة سلفا . فإنئا نحن تعمل عل 
نص واحد وحسب . وهنا تككمن الصعوبة . لقد بدا لنا أن أفضل 
طريقة لتعسرية المعنى فى شعر أدونيس هى طريقة الإبدال . لكن 
الإبدال الى يطيقه : ليفى ستروس ‏ إما بطيفه عل نصوص معروضة 
أمام عينيه عل نحو يمكّنه من مقارنتها وإبدال عناصرها بعضها ممع 
بعض . . فأما نحن فإننا نقوم بالإبدال انطلافاً من نص واحد هو 
الصورة الشعرية ؛ فعئاصر الصورة الشعرية معر وضة ة أمام أعيننا ؛ 


لغة الشعر 


ولكن العناصر التى سنبدها منها لا توجد إلا فى سلسلة العمليات 
المنظقية واللغوبة الإرجاعية . هكذا تبدو التحولات عندئا كأنها حركة 
عكسية بالمقارنة مع التحولات عند د ليفى ستروس ؛ . ففى حون يبنى 
١‏ ليفى ستروس ؛ حقوله الأمثالية من معطيات متوافرة لديه ٠‏ نلجأ 
نحن إلى افتراض هذه الممطيات التراضاً لشوباً منطفيا متدرجاً . 
ولإنجاز ذلك أفوم بتحليل الصورة الشعرية المعروضة أمامى لل 
السلاسل الأمثالية لكل عنصر من عناصرها ٠‏ واعنمادأعل عناصر 
السلاسل الامثالية أبين سلاسل تأليفية [ أفقية ] جديدة ٠‏ عل غرار 
السلسلة التأليفية الأصلية . 

معنى هذا أننى أجرى عل عناصر الصورة الشعسرية سلسلة من 
التحولات لكى أنقلها من وضعها المجازى إلى وضعها العادى ؛ هذا 
الوضع الذى كانت عليه الكلمات قبل أن تتشكل فى صورة , ٠‏ فإذ 
بنكشف لى فناع المعنى فى الصورة . أتابع عمليات الإبدال حنى نشمل 
ممتلف العناصر الى تنم عن غموض فى داخعل الججملة الشعرية . 

إن تحويل العلافة ‏ تدريما ‏ بين عنصرى الصورة الشعرية 
الأدونيسية من علاقة تثافرية ضدية إلى علافة أليفة كفيل بأن يوفع 
المعنى فى محرق الرؤية , 

ولقد الكشف لنا ونحن ثقرأ شعر أدوئيس أن الدلالة عنده مركبة ؛ 


نهى عل المستوى النحوى تتألف من مكونين مباشرين بتجليان أكثر 


ما يتجليان فى صيغة الإضافة ؛ مدل 
الكيمياء ؛ و د إقليم البراعم » . . إلخ . 

وهلء الدلالة داق ومدلونما . ناما الدال فهر مجموع الاصرات 
والحروف المكوئة لمنصرها لعنصريا ؛ وأما المدلول فهو العلاقة بين مدلول 
هذين العمنصرين . وهله العلاقة دعقا علاقة تثافر ينبغى أن 
نبحث لها عن تعابش ما . هذا إذا لم ننظر إليها عل أنبا علاقة خخاطئة ؛ 
تشبه ئلك التى بركبها الطفل وتعبر عن عجزه عن امتلاك اللغة ٠‏ فإذا 
ارتأينا أن العلاقة صحيحة إبداعياً . كان لابد أن نبحث لا من 
المستوى الذى يختفى فيه التنافر بين عنصريها . 


فى صورة ٠‏ جنة الرماد » مثلا . تلاحظ أن هذا التركيب بمثابة 
سلسلة تأليفية مكونة من كلمتين . وعندئل فإننى أقوم بانتزاع كل كلمة 
منبها عل حدة ٠‏ من أجل بناء سلسلتها الأمثالية 8 ولا كانت كل كلمة 
تمثل و فئة 16ناتدعقتاء 06*') من السمات المعنرية المحددة ٠‏ فإن 
البحث عن كلمات لبناء السلسلة الامشالية يشطلق من البحث عن 
مجموعات من السماث المعنوية التى يلتقى بعضها مع بعض فى علاقاث 
تداخل « 1016:566800 2 . ذلك بأن ما نبحث عنه هو مجموعات من 
السماث المعنوية ترتبط فم| بينها بعلاقات تداخل . ويأق وقوعنا على 
الكلمات التى تجسد هذه المجموعات إنجازاً للسلسلة الامثالية . 


وبعد بناء السلسلتين الامثاليتين لكل من « جنة » و١‏ رماد ) أقوم 
ببناء سلاسل تأليفية جديدة عل غرار السلسلة التأليفية الأصلية و جنة 
الرماد » . وبتم ذلك انطلاقاً من التأليف بين كل عنصر من عناصر 
السلسلة الأمثالية الاولى وكل عنصر من عناصر السلسلة الأمشالية 
الثانية . هكذا بنشكل فى نباية الامر عدد من السلاسل التأليفية 
بتناسب وعدد كلساث السلسلتين الامثاليتين . ثم انظر فى هذه 


1 


مثل وجنة الرماد » رد زهرة 


عبد الكريم حسن 


السلاسل الجديدة واحدة تلو الأخرى . حتى إذا عثرت عل واحدة 
أو أكثر من السلاسل النى لا تضارب بين عنصريها فبضت عليها , 
لأا كاشفة المعنى . وأيا كان هذا المعنى فإن ما يبمنا هو إزالة الفجوة 
الفاصلة بين المتنافرين . فإذا انتقلنا من مستوى العلاقة بين عنصرين 
إلى مسثرى العلاقة بين عناصر الحملة تامقطع ؛ انكشف الغطاء 
بشكل أفضل . وإذا نحن تابعنا الرحلة فى عالم القصيدة حتى الديوان 
فالأعمال الشعرية الكاملة ٠‏ استطعنا ‏ فيها يبدو لى ‏ كشف القوانين 
المحدودة جد لذلك العدد الهائل من الصرر المتثورة فى شعر أودئيس , 


«٠ 


وقبل الانثقال إلى الميدان العمل لابد من أن نزود القارىه ببعض 
الرموز التى رأينا استخدامها لتكرن دليلاً له في متابعة القراءة . ول يكن 
ردنا إلى الترميز بحثا عن الغرابة ولا شوقا إلى ٠‏ الموضة ؛ . ولكنه 
كان . ببساطة ‏ سعبا وراء الاقتصاد , 

من - مقطع 1 

وما كانت القصيدة مؤلفة من ثلاثة عشر مقطعاً فإننا نستخدم هذا 
الرمز ونضع إلى يساره رقم المقطع الشعرى الذى ينتمى إليه . وذلك 
مثل مق )1١(‏ - مق  )7(‏ مق (7). . إلخ , 

ج دعملا 

وكل مقطع مكون من جملة أو مجموعة من الجمل . وما يجندد ذلك 
هر وجود النقطة أوغيابها ‏ كما أسلفنا . فإذا كان المنطع مكوناً من 
أكثر من جملة وضعنا عل بسار الرمز [ ج ] الرفم الذى بشير إليها . 
وذلك من مثل ١‏ ج سج اج .. إلخ . 

فإذا الفسمث المملة الواحدة نفسها إلى عدد من الجمل التى 
لا تفص ل بيجا النقسطة . تسمنا هله الجمل كذلك إلى 
عأسجب سهات ... إلخ . 
سن » سطر 
ولفد قمنا بترقيم حفول الإعراب لكى نتمكن من الإحالة إليها عند 
اللزوم : 

+ ويرمز هذا السهم إل الأمر بالكتابة 7 فهو بديل عن العبارة 
٠‏ يكتب ثانية 568136 56 : إنه فى الفواعد التوليدية جزء من 
التعلميات التى نتخد شكل القوانين . 


9 وأما الدائرة الخاوية المشطورة التى ترمز فى الرياضيات إلى الفئة 
الخاوية : 106 09611016» : فإننا نستخدمها للدلالة على خلر أحيد 


طرق العلاقة من التحديد ؛ فلدى تناولنا لعناصر العلاقة زوجاً زوجاً 
نلظر فى طرفيها , فإذا كانا مفردتين حددنا العلاقة بينهها ٠‏ وإذا كانا 
مفردة من جهة وفئة من المفردات من جهة أخرى عددنا هذه الفثة 
مبهمة حتى تتفكك عناصرها . وهكذا , 

ونشير هنا إلى أن العلاقة بين مفردة وفئة خاوية علاقة إسناد عرفى . 
ريا تتفكك عناصر الفئة ويثبث العكس . ويقرر عرفية العلاقة خبلو 

ع وترمز العين إلى المعنى العرفى للكلمة . 

م * أما الميم فإنها ترمز إلى المعنى المجازى . 

م + عه وأما اجتماعهما فإنه يرمز إلى اجتماع المعنيين ٠‏ المجازى 
والعرقى . للكلمة , 

م + م ه وأما اجتماع الميمون فإنه يرمز إلى خلر الكلمة من المعنى 
العرنى وانفرادها بالمعنى المجازى , وهذء هى حالة الرموز , 

>> وتتضمن هذه العلامة معنى ١‏ إذا ؛ . 

وأما هذه الملامة فإها تفيد أن العلاقة بين المنصرين 
الموجودين فى داخلها علاقة إسناد مُرلى , 


/ 1 وأسا هذه السلامة المزدوجة فإنها ترمز إلى علاقة 
الإسناد المجازى , 
٠‏ 


ولنتهز الفرصة مرة أعرى لنعلن أن المبدا الذى تنطلق منه فى النظر 
إلى العلاقة مبدأ بنيرى ١‏ فالعلاقة بنية ١‏ وما يجحدد البئية هو ارنباط ' 
عناصرها بعضها ببعض , فإن طرأ عل أحدها أى تغيير انعكس التغهير 
عل العئاصر الأخرى كافة . وهذا يمنى أننا ونحن نتقدم فى الجملة 
الشعرية بحثا عن العلاقات بين عناصرها 0 فإننا ‏ لدى عثررنا عل , 
علاقة مجازية ‏ نتراجع إلى الوراء لكى نسجل انمكاس هذه العلاقة 
المجازية على كل العلاقات العرفية السابقة لها . وهذا ما يجعل من 
٠‏ زهرة الكيمياء ؛حقلاً متدرجاً من المجاز . 

وأود أخيراً- أن أشير إلى اكتفائى باستخدام مفهرمى العلاقة 
العرفية والمجازية بعيدأ عن تفصيلات البلاغة ومصطلحاتا ؛ فلقد 
كان هذان المفهومان قادرين بمفردهما عل وض معركة المواجهة مع 
شعر أدوئيس . 

رسلقوم الآن بإعراب المفطع الأرل من ذ زهرة الكيمياء )6 وهو 
المقطم الذى يحمل عنوان الفصيدة ‏ لكى ننتقل إلى دراسته وتمليله . 
وسنكتفى الآن بتقديم دراستنا للمقطع الأول . 


اشظر المعدارل عل الصفحات الثالية 


و السهم يشير إلى أن العبارة ستكتمل فى بقية الجدول فى الصفحة التالية . 
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فى تأويل مصدر فى محل رفع قاعل 
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معطوف على البندا 


المقطع الأرل وزهرة الكيميام - 
اللدملة الثائية 


الحا ناه جم 


مصدرية | مضارع 5 جار | أداة ذكرة 
8 ناصبة منصورب عريف 


نام ااا ست 
ب 22 


جملة ابعداثية لا محل لما من الاعراب 


متعلقفان بخبر مقدم محذرف 


0 0 قعوية لد الاسم | 0 


جملة استثنافية لا مل فا من الإعراب 


قفاج'ث 


ماج 
جع كج خجهب (سة). 
اج اسه فمل + فاعل (س 17) , 


جار ع 
بجر ور -> مم لكان 


0 فلع 
فمل -> ينبغى ع ينبني اه ام جار + بجرور > عم ١‏ 7 
فاعل سه 2 ظرف متعلق بالفعل أسافر -->ه ظرف مكان مضاف + مضاف | سّ 
فاعل > حرف مشدرى ناصب + فمل + فاعل + ظرف ( س 7 ) 0 
علد هد لي ماهد و 
0 ل مضافإليه ه 2 ١‏ 
0 ع كان ايه <> مكلف ال لوسرل عن 
ضمير 4 ٠‏ 
ا 1" ١‏ بعاد ا ودرا تك الميفية -> ام 
فى سه 

لقان بالفعل أساه ف متعلق بال مضائ فى سه مضاف إليه مضاف + ضمير مضاف إليه (س © ) 
0 ( جار وتجر ور متعلقان بالفعل أسافر ) + ( ظرف متعلق بالفعل بعال 0 2 رسع 0 
0 : ضير مطان إليه > ماح جنة الرماد > مم مكل الرماد > ع م + الكل 
جار نه 
برير +2 1 5غ مضاف إليه موصوف > ع م 
بجر ورا » مضاف + مضاف إليه حفتة سه الخنفية 
نضاف -> جنة جبلة سه يج سه ميل 1 
مضاف إليه -> الرماد الرماد سه ع م + الاحتراق مضانف إليه سه عم 


"4 


نيل لع أسافر 
طرف مكان متعلق بالفمل أسافر -> ع م 


227 التى م تتحول على حاها . 
ومبدلين كلماتها التى تحولت بالكلمات أو العلامات التى حولت إليها : 


أن أسافر/, فى نعهم الحريق + بين أجزائه المنفية!*؟ 


الفاعل :> طلب الحريق 


ج١٠‏ - يثبغي / 


ينبغى طلب الحر يق 
3 
مقاجاب؛ 
ب ب سه خير مقدم + ميندأ مؤخر (اس 7) , 
خير مقدم -> 
ميندأ مؤخر سه 
خبر -» ( جار + بجر ور ) 
جار -؟ لي 
يمر وراسسه الرماد الاك 
مبئدأ -> مبتدأ + معطوف عليه + معطوف عليه مرصوف 
مبتدأ -> الخواتهم احواهم سه عم نفيس 
معطرف عليه -+ الماس اماس -+ م م -؟ نفيس 
معطو علي موصوى - الجزة الذهيية -» م الجزة اللهبية -+ م حم 


خير مقدم - ع م 
ميندأ مؤخر > عم 
ونعيد الآن كتابة الجملة ؛ 
جري -> لى الحريق نفائس نزيل اللعنة 
ونضم الآن ج؛ | الى ج١‏ ب ؛ 
ينبغى + طلب الحريق + فى الحريق + نفائس تزيل اللعنةا"'" 
إى 
مقاج؟ > ج؛ + جرب +جون(لس1١)‏ 


ول للع 


ج؟٠‏ > فعل + فاعل ( س م ) 


فعل -> ينيقي 00 
فاعل ه» 0 ضف ع 
فاعل > حرف مصدريى ناصب + فمل + فاعل + ظرف ( س 5 ) 
حرف -> أن أن ماع 
فمل -> أسافر ( أسافر سدع 
فمل -> أسافر أسافر هع 
فاعل -ه ضمير ضيير سواع 


لغة الشعر 


قعل سه أسائر 
ظرف ه 2 


ظلرف -> [ (جار ويجر ور متملقان بالفعل أسافر) + (جار وتجر ور معطرفان 
عل ما قبلهما) + (ظرف مكان متعلق بالفعل أسافر) ] ( س 4 ) 
جارح فى فئيع 


يجرور > الجووع الجرخ ولمع 

فمل -> أسافر 2 أسافيوع م 
جار وير ور > 08 ربجر ررح > ع م 
جار ->لى والاع 

مجر ورح> الورد الررد -؟* م 


جار وبجر ور متعلقان بالفعل أسافر-» ع م 
00 نه جار وير ور معطرفان - مم 


#» أسافر > ع 


جار ويجر رر معطوفان 
ظرف مكان متعلق بالفمل أسافر --ه ظرف مضاف + مضاف إليه 
ظرف مضاف -> نحر تعر جوع 
مضاف إليةه > الحصاد الحصاد حه م 
سه سام 
5 )4 ظرف مكان > ع م 
كتابة الجملة ؛ 


جم سه ينبغى / أن أسافر/لى الجورع /: فى الورد/, نحو الحصادا" 


الشر الخير 2 الخصب 


ظري حه الشر واللمير طلبا الخمسب 


فاعل سه طلب الشر والخير من أجل الخصب 
حه نهاوز الفصل بين مفهرمى الشر والخير طلبا للخصب 
ويضبح معنى الجملة : «ينيقي تجاوز الفصل بين مفهرمى الشر والخير 
طلبا للخصب» . 
3 
مقاج؟اب 
ج, ب ح> فعل + فاعل ( س 8 ) 
فعل -> ينيغى 
فاعل ه 2 
شه سر زرخ عو 1 
بصدر م ؤيرل-؟ 
مصدر مؤول ممطوف عليه > © 
مصدر مزول -> حرف مصدري ناصب + فمل + فاعل مستتر 
حرف مصدرى ناصب أن كر به أن جام 


فيل سه أسافر أسائر > ع 


عن ينبفى -> اع 


نكن 


عبد الكريم حسن 
فل سه أسافر رم أسافر »اع 
مصدر مؤول معطوف عليه -> حرف مصدرى ناصب + قعل + قاعل + 
ظرف منعلق بالفعل أسثر سريم اس ) 
عه 


حرف مصدرى 'اصب 1 مع 
جل ستيج أستريع سه ع 
فاعل > ضمير مستار ضصمير <> 


فعل > أست 

طرف مهل بلعل أستريع سه 9 1 50 
ظرف متملق بالفعل أستريح -> ظرف مضاف + مضاف إليه (س 8) 
ظرف مضاف -ه نتحث 

مضاف إليه جه 6 1 0 

مضاف إليه > مضاف إليه وهو مضاف + مضاف إليه (س4) 


مضاف إليه وهو مضاف -> فوس 
مضاف إليةه سه 0 1 لك 


بنبغى / أن أسافر/ أن أستريح / 


بنبطى طلب وبلوغ انتصار الكلمات الجديدة 


من راث 


جم اث -> جار ومجرور متعلقان بخبر محذوف مقدم + مبئدأ مؤخر 
(صم) 


جار ويجرور متعلقان بخبر مقدم ->» © 
مبندا مؤخر > 6 


55 


مضاف إليه ه»ه مضاف إليه موصوف + صفة (س”7) 


مضاف 0 موصوف -#الشفاة 0 الشفام > 014 - الكلمات7؟؟) 


يفي <> عم -> المجتلة الحذور رى 


مضا مضاف-»ه 
سدييدة 1 فوس سه عم هانتصارةة؟) 


اف مضاف -ه نحت ه» 
ل 1 
فعل -> أستريح -> ع اسيم سه ومح بلغ(" , 
ياه استريع -© وم - أبلم 
فعل -> عم 

فاعل -> ضمير -+ ع 

حرف مصدرى اصب ح» 1 

فمل > أستريح -> عم 1 

مصدر مؤول -> ع 

مصدر مؤول معطوف عليه -> عم 


والآن نعيد كتابة الجملة : 


> اليتيمة 


نحت / فوس / الشفاه اليثيمة 
الكلماث الجديدة 


انتصار الكلماث الجديدة 


ظرف -> انتصار الكلمات الجديدة 


بلوغ انتصار الكلمات الليديدة 
طلب وبلوغ انتصار الكلمات الجديدة 
فاعل -> طلب وبلوغ انتصار الكلماث الجديدة 


جار ومجرور متعلقان بخبر مقدم -+ جار ومجرور متعلقان بخبر مقدم + 
جار وجرور معطوفان على ما قبلهما (س©) 


جار ومجرور متعلفان بخبر مقدم -» 6 
جار وتجرور معطوفان عل ما قبلهها -» © 


جار ومجرور متعلقان بخبر مقدم -> جار + نجرور (صس4) 


جار كل 
يجرور ه 2 
يجرور -+ مجرور + صفة 


مجرور -> الشفاه الشفاء > عم -+ الكلمات 
صفة -> الينيمة 5“ اليتيمة 4 عم -> المجتظة الجذور 


جار » فى 

رود عم 

جار وجرور معطوفان عل ما قبلهها -»ه جار + مجرور (س4) 
جار هل 

مجرور -» 62 

يجرور -» بجرور + صفة (س ”) 

يجرور حه 2 

صلفة -» الجريح 2 


مجرور -» ممرور مضاف + ضمير مضاف إليه (س؟) 


يجرور مضاف -> ظل ع قلح ور لراك , 
شمر يشال إي-> هاس الشف انما عم 


جرور © م 1 الجريح سه عم > المحروث97© , 


صفة -> الجريح 
جار ومجرور متعلقان بخبر مقدم -> عم 
م ا 11 
ج01 ينبي طلب الحريق 
اج ينبغى /) تجاوز مفهوم الخير 
والشر طلبا للخصب 
وينبئى / طلب وبلوغ انتصار 
الكلمات الجديدة 
نين االنييا 
فعل ناعمل 


إن السلسلة الأمثالية التى يتكون منبا حقل الفاعل تعنى إمكانيية 
إبدال أية سلسلة تأليفية فى داخخله مع السلسلة الأخرى . وهذا يعنى 


تدييا 


مبئدأ مؤخير > مبثدأ + صفة (س4) 
مبتدا ه 2 
صفة -> القديمة 
مبتدأ -> مبتدأ مضاف + مضاف إليه (س7) 
مبتدأ مضاف > زهرة زهرة سه عم سه اشرافة 280 
مضافإليهة 00 الكيمياه مهاعم التحول20 


ناح ةعم 
0 
ونعيد الآن كتابة الجملة الشعرية : 


فى الشفاه اليئيمة/, فى ظلها الجربح/ زهرة الكيمياء القديمة 


فى الكلمات الجديدة فيها محرولة إشراقة التحولات الأزلية 


فى الكلمات الجديدة المحروثة 

وما كانت الجملة تتكرن أساسا من جار ومجرور متعلقين بخبر مقدم 
عحذوف ومبتدأ مؤشر , فإننا سنعيد كتابة الجملة واضعين فى المسبان 
تقدير الخبر » عل النحو الآنى : 


٠‏ إشراقة التحرلات الازلية ٠‏ تطلع من الكلماث الجديدة 
المحروثة » 

أما الآن فإننا - حرصا منا على لحديد مضمون «الحرق؛ و «اللعئة» 
اللذين لم يتحددا بانعمائهها الضيق إلى سيائهما - سنقوم بمحاولة 
تحديدهما من خلال [بدال عناصر ألجماتين الرئيسيتين للمقطع بعضها 
ببعض : 


فى ا حريق نفائس زيل اللعنة 


فى الكلمات الجديدة /) إشراقة التحولاث الأزلية 
المحروثة 


نمعبعا 


جار ويحرور متعلقان مبتدأ مؤخسر 


بخبر مقدم عدرف 


جملة استئنافية 


أن الحريق يتحده بتجاوز مفهومى الخير والشر ؛ كما أنه يتحدد بحرق 
الكلمات القديمة وانتصار الكلمات الجديدة , 


يف 


عبد الكريم حسن 


وأما عن مضمون اللعنة فإن إمكانية إبدال النفائس التى تزيل اللعئة 
بإشراقة التحولات الازلية تعنى أن اللعلة نفيض التحولات . وما 
نقيض التحولات إن لم يكن الثباث ؟ هذا من جهة . ومن جهة ثانية 
فقد انضح ليا من قبل أن اللعنة عقم شامل يصيب الإنسان والارضص 
والحيوان . ولا كان نفيض العقم هو الخلق فإن إشراقة التحولاث هى 
إشراقة الخلق , 


الهوامش 

)١(‏ ولعل شير مهاد هله القصيد: عيارة « التفرى » التى تتصدرها : ؛ كلما ات.عث 
الرؤية ضافث العبارة ٠‏ . الأعمال الشعربة الكاملة . أدرئيس ٠‏ ذار المردة . 
بيررث . المجلد الثان ‏ ط ؟ 2 98/1( . 

(؟) وهذا لا بمنى خطأ النحديد الذى ذهب إليه الدكتور : إسماعيل » . فائد كان 
تحديده ينطلق من نوجه موسيقى ٠‏ فى حين ينطلق نحديدنا من ثوجه فواعددى , 
انظر : ٠‏ الشعر العربى المعاصر : قضاباه وظراهره الفنية والمعسوية » دار 
العودة . دار الثقالة . بيروث . 5 . 1417 ص ص 919-1١8‏ , 

() إلا إذا تعلق بلغة المجاز , وعسدها نككون قد خرجسا من ببدان النحو 
الترزيعى . 

١ )4(‏ دلائل الإعجاز فى علم المعانى ‏ دار المعرفة . بيروث . 1487 . ص "9# - 
14 . تحفيق السيد د محمد رشيد رضا ؛ , 

(0) ولقداعترضتنارنحن ننتهج هذه الطريفة لي الإعراب عقبئان رئيسيئان: الاول 
تعلق ببنية النحو العربي . فمن المعروف أن النحر العرى مبنى على أساس 
الجملتين الفعلية والاسمية . وإننا لنتساءل عن إمكانية إرجاع إحدى هائين 
الجملئين إلى الاخرى بحيث بمكن نوليد النحو انطلاقا من الجملة الاصل . 
والثانية تخص الحملة الفعلية الثى يؤسسها فعل متعد . فهل يصح فى مثل هله 
الحالة إدخال المفعول والفعل فى علبة واححدة ؟ لقد فضلنا ‏ مبدئها ‏ أن نخترق 
فاعد: التعليب الزوجى ٠‏ وأن نضع الفعل والفاعل والمفعول فى علبة واحيدة 8 
ريثها يقدم المختصون إجابة شافية , 

(5) انظر من أجل ذلك ؛ 
١ -‏ مغنى اللبيب عن كتب الأعاريب ؛ لابن هشام الانصاري ‏ دار الفكر , 
بيروت ١‏ 19197 . ط 9 . ص ؟77 تحفيق الدكتور , مازن الممبارك رمد 
عل حمد الله . رمراجعة سعيد الأفغان . 
- ؛ النحو الراق ؛ . عباس حسن . دار المغارف بمصر , القاهرة . ط © , 
فلاؤقاا رج الرصض1#9؟. 


(0) - ولبس فى ذلك تنافض مع ما ذكرناه أنفا من رفض التوزيمية للمعنى ؛ فهى 
34> 


هكذا يتحدد المقطع الأول من وزهرة الكيمياء » حرفا للكلماث 
القديمة . وحرثا للكلماث الجديدة التى ثنشق عن إشراقة التحولات : 


نجاوزا للفصل بين المنافضات . وتأسيسا لمفهوم جديد , فلكى 
تنحصر لعنة الثبات والجمود لابد من التخل عن المفاهيم البالية ٠‏ 
واعتناق مفهوم التحولات الذى تشهد الحياة عل أنه سئة اللحياة . 


ترفضه فى بداية التحليل ثم تعترف به لى العباية . 
(4) التممين النظر فى ٠‏ التوزيمية ؛ وو التحليل إلى : مكونات مباشرة » انظر : 
.لقم ,1933 ,عاتملا #«علة ,ألو .60 ,عوشنومها ,لأء6صمماه ها ٠‏ 
,70 ممتقعمة8 
© ]ه اسع انون 156 رهلا توما لتنااعياة ها جلممطاع4! رعاءعة11 .2 - 
,عط مووءا 
-18! راعملا #«عال رمعلا مسومنا مرعله14 ها موتنامع حر م110 ,18 م ل 


.معللتاا 
بعتقعمه7 .30 ,عنولاملنومنا ها 3 وملتمسوميلها روصوما0 .ىه .1 - 
105 ,هم عأه؟ ‏ 1969 مائو8 , عممناوعه] 
(4) نشبر النقاط الثلاث إلى عدم اكتمال التحليل إلى سماث معنوية لى المثال , 
ونشبر إشارة الزيادة إل حضور السمة المعنوية في كلمئها . أما إشارة النقصان 
فإنها تشير إلى غياب السمة المعئرية عن كلمتها , 
١ )٠١(‏ أساس البلافة : الزغشري . دار بيروث ودار صائر . 19884 . 
(11) و فقه اللغة وسر العربية ٠)‏ . ط 5 . 1584 , مطيعة الباي الخلبى بمصر . 
تفيل مصطفى السقا رإبراههم الإبيارى وعبد الحفيظ شلين , 
زفنة « أسرار البلاغة فى علم البيان » ٠‏ عبد القاهر الجرجانى , تحقيق السيد محمد 
رشيد رضا ء دار المعرفة ٠‏ بيروث: 19198 ص ص /, 9-79" , 
زفنة .ل رعناوناع20 عو مناهمةا نان عالاأعناماة رمعطه© فول ٠١‏ 
اا انا 
11 وغل عناوت ممه زعمه عتتشهممناءاط ,لمعهله1 ,اع أمعن2 ,0 ١‏ 
.0 ,م ,1972 ,قلمة2 ,لتناعة3 .له رعوة بهذا يال قعممممة 
رقل) ‏ ,85 راعن0 لغ مدت ملأنعقة .ل ,1 توا" ,متعمع0 لمسمة ١‏ 
.9 ,م ,1966 
(15) لتعمين ذلك انظر ! 
,للفتوزة أه معط معطا أه وأعفعمقة ,لإلأقصم ,لج - 


,1965 ,ووعم2 .1 .1 ,1ل عط 
رلإجوهط1' عالمشلع 5 ؤم لمق قط ,10007 .ه .له افك .1.1 ١‏ 


.3 ,39 عومناوتاقآ 


(19) المعاجم التى اعتمدنا عليها لبناء هذا اللموذج هى : 
05 لسان العرب ؛ ؛ دار صادر ودار بيررت ؛ ١94548‏ . 
(ب) و أساس البلافة » للزنغشرى . المصدر السابق . 
رج المعجم الرسيط » , تأليف مجمرعة من الاسائذة . دار الفكر , دون 
ذكر مكان واريخ الطباعة , 
(14) يقول؛ لسان العرب إن الجنة بسئان ذو نخل وشجر , أو بسئان ذو نخل 
رمنب . ولذا وضعنا هله العناصر الثلاثة بشكل مستقل لإمكانية إبدالها 
بسمة واحيدة هى ١‏ بستان * . فهله العناصر تؤخل عل أنبا سمة راحدة . 
(14) عل ألا يكون هذا الاسم وصفا مضافا إلى معموله . فإن كان كذلك خعرجنا 
من الإضافة المعنرية النى هى الاصل ؛ إلى الإضافة اللفظية التى ل تفهد 
تعرينا ولا تخصيصا . 
(؟) نحن لا ندعى تقديم قاعدة شاملة لعلاقة الإضافة . لأن ذلك يستدعى 
رضع قواعد توليدية رنحريلية لكل علاقات النحو العرى . وأقصى ما ندعيه 
هنا هو ثقديم موذج بسيط وخخصور , 
(1) توصل د شومسكى ه إلى وضع عشرين قاعدة تشمل فواعد اللغة الانجليزية 
كافة , 8 
)1١(‏ أنجز الشكلان الروسي الكبيره فلادمير بروب ؛ فى عام 14748 كتابه الشهير 
و دراسة فى شكل المكاية الشعبية ؛ ٠‏ وتنارل فيه بالدرس والتحليل عدة 
مئات من قصص العجائب السائدة لدى شعوب الانحاد السوفيق . ولقد 
توصل « بروب ‏ إلى بعض التتائج المهمة النى ألقث ظلالها فيما بعد عل جممل 
الحركة اللغوية والنفدية والفكرية فى العالم المعاصر . ومن هله النتائج ؛ 
 )1(‏ ان هناك رظائف و مصطاعد0 ؛ ثابئة لا يمكن لأبة حكاية مهما 
بلغث من الطول أن تتعداها . 
(ب) ‏ أنه إذا احنجيث بعض الوظائف عن هذه المكاية أو ثلك فإن 
ترتيبها لا يمكن أن ينعرض لأى ملل ١‏ فالشرئيب الزمنى مخضع له جييع 
الحكاياث العجيبة بلا استناء . 
(ج) ‏ أن هله القرانين الكرنية الشاملة #علام6الصنا هامة لا تنطين 
رحسب عل حكاياث العجائب فى الانحاد السوفيتى ؛ ولكنها ننطين عل هذا 
الس الابي عند الشعوب كالة . وما ينغير هر الأسياه والمحئويات ٠‏ فأما 
الرظائف وثعاقبها فإها ثابتة راسخة . 
.لام ,للنام3 .لله ,عقوم نال متومامطمه24 ,وووع2 .لا ٠‏ 
1965-0 ماعة2 رقاقاه 
(7) كلاهما من أقالهم أمريكا اللاتينية . 
(4؟) لتعميق النظر فى مفهرم النحولاث هند د ليفى ستروس ؛ تحيل إلى سلسلة 
دراسائه عن الأساطير , 
,1964 فأعد2 ردماظ .40 رثنت ما ثة بحت ما ,1 فمناونو مام طار314 ٠١‏ 
6 مام رمماظ ,له رتمتفوعة كناة أعتس با ,11 ممناونووامط1ز31 ٠‏ 
,دماط رعاطة؛ عل وهرمتمته دمل عمنواءه' 1 ,111 دعن ولوهامط اك ٠‏ 
.1968 معدم 
فنعو ,مماظ .60 ,نات عتسدهه1 نآ ,1/ ممنونعمامطارةة ٠‏ 


(9؟) وذلك بالمعنى الذى نعطيه الرياضياث الحديثة هله الكلمة . 
(1؟) بعد أن تحدد المجرور وانضح أن العلاقة بين عنصريه ( جنة + رماد ) علاقة 


مجمازية فلفد تحولث العلاقة بين الجار والمجرور من طبيعية إلى غير طبيعية ٠‏ 
أعنى من عرفية إلى مجازية , 


(19) لقد انسحبث العلاقة غير الطبيعية بين لجار والمجرور عل الفعل لأنهها متعلقان 


ب 


(18) فيها بتعلل بالظرف الدى هو مجموع الجمارين والمجرورين نقول : لما كانت كلمة 


الخنفية » مسندة إلى كلمة أجزاء وكلمة د أجزاء ؛ و مسئدة إلى : التعيم ٠‏ + 
ولما كان النعيم مسندا إلى ؛ الحريق ٠‏ ؛ فإن كلمة و الحريق ٠‏ هى الكلمة النراة 
التى تتكوكب حوفا مكونات الظركف . 
وبذا تصبح الجملة : ينبغى /أن أساف ر/الحريق ٠‏ 
وبما أن الفعل و أسافر ؛ يتعدى إلى حرف الجر ٠‏ إلى ؛ فإن الجملة تصبح : 
د ينبغى أن أسافر إلى الحريق ؛ . والسفر إلى الحريق يعنى طلبه بحيث تصيح 
الجملة : ينبغى طلبٌ الحريق ) ٠.‏ 

(4؟) وذلك لأننا ما زلنا فى الجمملة نفسها النى اكتشفنا أن الرماد فيها ع م ٠‏ 

(:") فى الاسطورة اليونانية أن اللعئة لا ثزول عن مملكة د #بماةة ؛ حتى يعود شبح 
د ومعامطام ؛ عل زورق مصحوبا بالجزة الذهبية وكان عسل ٠‏ وميول ) 
ليستعيد العرش من عمه ١‏ 4قذا26 ؛ أن يحصل عل الليزة الذهبية فبخلص 
وطنه من اللعنة النى حملت به . وما يعنينا من الأمر أن الحصول عل اللمزة 
الذهبية أمر غاية فى الصمربة . ولكنه غير عمال ؛ فعلى الرهم من وجسردها 
داخل غابة مقدسة . معلقة عل شجرة , بجرسها فى الليل والنجار ثنين خمالد 
منطر عل ألف عقدة , لمكن د 55هة1 4 من استعإديها والعودة إلى رطله 
ظائرا . وما يعنينا أيضا إرتباط ازدهار الوطن وزيطال اللعئة بالجزة الذعبية , 
هذا عل مستوى الأسطورة ؛ لأما على مستوى البحث العلمى ققد ألبنث 
الباحثة الفرنسية المشهررة ٠‏ مارى ديلكرر غكنادط»2 .16 المختصة بالأساطير 
اليونانية » لدى تحليلها لاسطورة : أوديب » أن اللعنة التى فرج المترجمرن عل 
أن يعدوها وباك وباعة هى فى الحقيفة عنم شامل يطفى عل الأرض والإنسان 
والحيوان . وما استطاعت الارحام أن ثلده جاء من الأمواث أو المشرهون . 
فإذا أردنا الربط بين مسئوى الأسطورة والبحث العلمى من جمهة ؛ ومستري 
القصيدة من جهة أمرى كان لنا أن نقول إن أدونيس فى سعيه للحصول هل 
الجزة الذهبية إنما يسعى إلى مراجهة عقم ونشو لا نستطيع تحديد ناما 
الآن . انظر : 

6 .11 نوم و : عملقع مد" ننه ,لكا رمو ومطاتزكة دما ,018864 .16 ١‏ 

,450-480 وم ,.1967 لعسرة" له 
له ,دعسو 6 6لداة معمممميلة! جع عنما انارلة مماللاتعة3 رنمماة2 .34 
,8 اعوط موعلا ,همعط .8 أه ملاوموملئ2 مك كباليمد 

(ا") القاسم المشئرك يبن معان ال جوع - معجمبها ‏ هو النقصان . والنقصان 
بتحدد بضدة , وضده هر الكمال . والكمال هو امير . والخير ضده النشر , 
وهذا ما يوصلنا إلى إبدال مفردق المرع والورد بالشر والخير . وما كان الورد 
هر الجمال ‏ والجمال هر الخبر , فإن إبدال الورد بالخير أمر مشروع . أما 
الوصول إلى تجاوز الفصل بين مفهومى الشر والخير لإنه نابع من أن اللممع 
أساسا بين النفيضين يعنى تجاوز التناقض بياهما ونجاوزهما بعد ذلك ٠‏ 

(9") فى المعجم أن الكلمة بنث الشفة , 

(#) اليتيم لغة فايد الاب من الإنسان والام من الحيوان ١‏ أ فاقد الشخص 
الذى بتحدد به وينتسب إليه ٠‏ 

(4*) نوس النصر من المعانى المحدثة لكلمة وس . 

(ه") لما كانت الاستراحة تعقب السثر ٠‏ فإنبا تمد ثقيضا له ؛ فالسثر طلب 
لشىء . رالاستراحة بلوخ هذا الشىء . ومن هنا بأنى الربط بينهها . ولقد ثم 
هذا الربط بعد إبدال السفر بالطلب , وإبدال الاسشراحة بالبلوغ ٠‏ بناء 
لسلسلة تأليفية جديدة . 

(دم) الظلُ من كل شىء شخصه ؛ وهذا بعنى نفسه . 

(لا5) فى المعجم أن ٠‏ جسرح الشىء » تعنى : شن فى بدله شما ؛ وش الأرض 
حرثها . ومن هنا يثم الانتظال من الجريح إلى المحررث . 

زم زَهْرٌ الرج : أشرق وثلألاً . 

(ؤ) الكيمياء علم يعرف به طرق سلب الخواص من المواهر المعدنية وججلب معاصة 
جديدة إليها ٠‏ ولا سيها نحويلها إلى ذهب ٠‏ 


خا 


> ه هه همه 
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مشكلات الثراث 
مناهج التقد الأفى ‏ اللمزء الأول 
مناهج التقد الأمى ‏ المزء الثان 
قضايا الشعر العرى 


الشاعر والكلمة 

الروابة والفصة 

المسرح : اجاهائه وقضاياه 

القصة القصيرة : انجهانها وتضاياها 


حافظ وشوقى - الهزء الأرل 
حافظ وشوقى ‏ المزه الثال 
الأدب المقارن ‏ اللهزء الأول 
الأدب المقارن ‏ اليزء الثاني 


النقد الأدى والعلوم الإنسانية 
ترائنا الشعرى 

الحداثة ‏ الجزء الأول 
العداثة ‏ المزة الثال 


الأسلوبية 

الأدب والفئون 

الأدب والأيدبولوجها ب الطيزء الأرل 
الأدب والأبديولوجيا ب الحزء الثان 


تراثنا النقدى ‏ الحمزء الأول 
تراثنا النقدى ى ابليزء الثاى 
جماليات الإبداع والتغير الثقانى . الليزء الأول 
حاليات الإبداع والتغير الفقالى ‏ الجبزء الثان 


الشعر العرب الحديث 
نضايا المصطلح الأمى 


دراسات فى النقد التطبيقى 


واسمختكيا 


#5 شارع تربفت: 
14 شارع بولرت : 
م مبدان عرليث 

7 شارع الجسهوريفت : 
٠‏ شارع البعدبانت ؛ 
الباب الأخضر بالحسينت ؛ 
دمنبور شارع عبد اللام الشاذلت 
طنطا ‏ ميدان الساعنت 


المحلة الكبرى مدان المحطنت. 


المخصورة م6 شارع الشوراث 
الجيزة  ١‏ مدان المبزفت 
٠‏ اليا شارع ابن خصببت 
0 أسيرط شارع الجمهور بات 
٠‏ أسوان - السوفى السباحرث 


ا 


؟الكؤول 
لكف 
لنتلاف 
ينفلك 
> بالاككة 
يلايل 


لله ” 
3 للفنا 
الحففق 
ل لحفله 
ل االضاضف 
الللل 
لليسلفنا 
0 للرلفا 


٠‏ الاسكندربة : 44 شارع سعد زغلول تليفون : 478؟؟ 


٠‏ المركز الدولى للكتاب 
م شارع 75 بوليو بالقاهرةات : 4100148 


قبل أن بشتبك القارىء مع هذا النوع من الدراسات . أعنى الدراسات التى تبحث فى أدبية الأدب , لا تلك الى 
تختفى فى مقاريائه . أجد من الضر ورة المصاحبة هذا المقام أن أعرض لنقطتين . قبل الدراسة التطبيفية ؛ الأولى خاصة . 
فى علائتها بمحور هذه الدراسة « نحديث الثقد » 1 والأخرى عامة فى علانتها بالأدب . 


التحديث روجهته : 

إن تعديث النقد ؛ وهذه الدراسة نتثمى إليه . يعنى إعلان 
الاختلاف مع النفد القديم . غير أن الاخئلاف بذاته أصبح موضة 
النقد العرى , لا ذاك النقد المنشغل بتحديث أطروحائه فحسب . بل 
ذاك النقد الشارح نقد الدردشة )١(‏ كها يسميه رولان بارت . 
وبعبارة أخرى صار الاختلاف بين من يريد جاهلا أو متجاهلا ‏ 
أن بسلب الأدب أدبيته . ومن يريد أن يقرر أن ٠‏ الأدبية ؛ هى وليس 
غيرها صلب عملنا فى الادب ‏ أقول صار د الاخثلاف » الدائم يزود 
نتد و الدردشة ؛ بمسوغ استمسراره , ويجمله . من ثم . نقدا 
مشروعا , لاله هو الذى يضبط جهاز الإرسال فى تلك الموضة 
النقدية , : 

وإذا كان و اللفلاف » هو أحد قوانين الحياة الإنسائية الأساسية . 
لانه يعنى د الآخرء . فإنه لم يعد عندنا سوى ٠‏ محاورة » من تهم ٠‏ تقع 
فى الطريق إلى الادب وليس فيه . من هنا يعمل إعلان الخلاف فى 
الجانب الآخر من نحديث النقد , بعد أن كان أول حركة ندث عنه , 
فها دام الخلاف يقع خارج الادب فإنه يلاثم أطر وحاث النقد القديم ١‏ 
لان ذلك النقد يعمل هو كذلك خارج الادب ؛ وتلك مفارقة ! أن 
يصبح الهلاف هو أقصى ما يريده مئن الدردشة . حتى يتحول النقد 
الحديث عن غابته ٠‏ أى إنتاج ما أنتج ٠‏ إلى رد مفاهيم مردودة أصلا . 
وهذا تنبغى إعادة إعلان الخلاف وفقا لنصور آخعر ١‏ ولن يتم ذلك إلا 
تملئه بمادة النقد الحديث : إنتاج ما أنتج ؛ أى ينبغى لنا أن نؤ كد دائها 
النزوع التطبيقى . 

إن حاجتنا إلى التطبيق فى آننا النقدى . هذا الذى يتقلب فيه 
آم 


المشروع الحداثى . لا يزودنا بغطاء أوراقنا فحسب . بل إنه يعيد 
« التوازن » إلى عملية التنظير ذائها . 

وسوف نلاحظ بشىء من النففصيل فى النقطة الثانية من هذا الببحث 
أن الدراسات التطبيقية ؛ متسلحة بالمناهج النقدية الحديثة ٠‏ تعمل 
بشروط غير زمنية ! إنها تراود جميع النصوص وتعمل فى نص لا ينفد , 
إنها تعبر فضاء النص عبورا فوضويا منظها . من السياب حتى أي 
ذؤيب . ومن المقامة حتى نص البياض ! 

إن الدراسات التطبيقية العربية تنزع لإثباث فرضيانها إلى العمل فى 
أية زمئية كانت ٠‏ وهذا نرى . بل أصبح واقعا"؟ , أن التقد العربى 
الحديث بمثلك الآن أرضا محررة , يقيم عليها فاعدة بنائه . غير أن 
هذه ٠‏ القاعدة ؛ إذا لم تنسع فإنها عرضة للاجيار بفعل التفاليد الذوقية 
السائدة . وعلى هذا ستحاول هذه الدراسة التطبيقية ٠‏ وهى تلشمل 
بإبراز موضوعها , الإسهام فى القراءة الكلية . بغية الوصول إلى 
قواعد الأدبية العربية . ومن ثم إلى روحها . 


معلم هذا الخطاب . الذى يبدو لنا بسيطا , غير لانت للنظر . هو 
ذائه الذى يبدو لذوى النزعات الوافعبة . ومؤ رخى الادب . معقداً 
ومحيرا . هذا المعلم هو : الاكتماء الذان ؟ فنخطاب الادب خطاب 
مكتف بذانه . له من المقومات الداخلية ما بمعله وجودا . 
لا المكاسا , قسيم: للواقع ٠‏ وئيس قسما منه . فى حبين تتجمع 
الخطابات الأخرى فى أجزاء متفاوتة من الواقع . هذا « الوسم » 
البسيط المعقد للخطاب الأدى هر أنه الأول . 


إننا لا نتساءل : هل النقد الأدى معرفة أم موقف ؛ حكم أم 
تمليل . حتى نؤ ول إلى تلك النقطة النى تفصل بين الدب والواقع . 

إن د المتبج » ٠‏ وهرفى نباية المطاف رؤ بة متحفزة صابقة ٠‏ يطبع 
أدوائه إما بطابع معلم الاكتفاء الذاتى هذا . أو بطابع التبعية . هل 
الادب خطاب قائم بذائه أو هر خعطاب التاريخ 3 أو خطابة الفكر 0 
أو النفس . . . إلخ . فى بعد جمالى ؟ 

ولنتوسع قليلا فى هذه النقطة . فنفحص موقع ثلاثة خطابات من 
الادب ا هى المقطاب الاسطورى . والخقطاب الرومانسى , والتطاب 
السوريالي ؛ فى محماولة لبلاء مفهوم الاكتفاء الذاى . 

فإذا كانث ٠‏ الاسطورة » ليست سوى تعبير عن إشباع رغبات 
البدائى الفكرية29 . توازئ إشباع حاجاته الحبوية ٠‏ من الطعام 
ثلا ء حتى تنصبح مزدوجاث النيىء والمشرى 3 أو المشرى والمطبو 0 
توازى مزدوجات المرأة الحامل , والمرأة التى تحمل ولدها(؟» ‏ إذا كانت 
الاسطررة كذلك . فإها لا تعود سوى إشهار لنظام الحياة الأول ٠‏ 
يتخل طابع ذلك النظام ٠.‏ وبعبارة أخرى نصبح ٠‏ لغة ) تنتجها فواعد 
التبادل الاجتماعى . وهى من ثم تمثل الخطاب الفكرى للإنسان 
الأرل . أما فى الادب فإن ( اللغة ) لا تصدر عن فواعد التبادل ٠‏ بل 
تصدر عن فراعد « النص ) ذائه ؛ فنحن حون نضع بإزاء لغة التواصل 
د نظاما من المخلافات 2*0: نع بإزاء لغة النص الادى ١‏ نظاما من 
التوافقات » بوساطة « الاستعارة ؛ 8 وهكذا تصبح الإثنولوجيا دلبل 
الاسطورة ٠‏ ويصبح النقد دلبل النص الأدى , 

تعد الاسطورة تفريعا فى الخشطاب الاجتماعى ؛ أى خمطابا فى 
خطاب الواقع ؛ خطابا من لهم ودم . أما ملامح الأدبية فى الاسطورة 
فليست إلا نائها عرضيا للتركيب الحكائى فيها . 


فإذا انتقلنا إلى المنطاب الرومائسى وجدنا . عل نحو أيسر , أن 
ألبات هذا الخطاب . تصدر برمتها عن مبدا « المرآتية » الشهير ؛ 
حيث الادب مرأة المجتمع | 

إن المهجرة الروصائسية بشقيها المكاى ١‏ الطبيعة ؛ والزسان 
الحلم المقابلين د للصناعة » و ٠‏ اليقظة » . لم تكن بأية حال 
هجرة أدبية . أو تحرلا أدبها . بل كانت هجرة وافعية ١‏ غير أن النزعة 
التاريخية مكنث هذه الحركة من أن تصبح أساس الغوراث الأدبية . 
لقد أصبحت الرومانسية معجها من و الكلمات الخاصة » التى تعد ٠‏ 
هى والموضرعات فى عرف النقد القديم ؛ المعبرتين عن أدبية الأدب . 
نَُ يكن معجم كهذا سوى ترميز لأشياء الواقع ٠‏ وتحولائه آنذاك ٠,‏ 
حتى ليصح القول إنها حركة استبدلت , نحث ضغط الواقع ٠‏ 
مرضوعات بأخرى ؛ وكلمات بأخعرى . والادب 0 عبر معلم الاكثفاء 
الذاى , خطاب بلا كلمات ولا موضوعات . أو قل هوخطاب ينيب 
كلمائه ,» ويغرب موضرعاته ٠.‏ أما القطاب السوربالى فقد استعار 
شفرة اللا وعى التى هى جزء من الجهاز النفسى 77 . وأعلن من ثم 
أدبيتها , 

لقد تماهلت المزة السوريالية لمظة الوعى كما تجاهل الدب 
الاجتماعى لمظة اللا وعى . كلا الاتجاهين السوريالى والاجتماعى 
بضع كاربونات تحث جلد الوافع ويكتب ١‏ والفرق بيبهها أن الأول 
يدبر ظهره للواقع والثان يحدق فيه . إنبها » بهذا . يكونان قطبى 


إنتاج ما ألتج 


جسم واحد : قطبا منشغلا بتزويق « الوقائع ؛ ٠‏ ونطبا منشغلا 
بتزويق ما وراء هذه الوقائع . 

لا يوجد ‏ أدب » إذن ذو رؤ بة واقعية أو فوق وافعية ٠‏ سواء أكان 
منشغلا بالفلن الإنسان ( شكسبير) 3 أو بالوجود العدى أو الممتنع 
الوجود ( السياب ) . أو ببرتفالة ( بريفير) , أو بالختان الأثشوى 
( سليمان فياض ) , أو بتسسية السحر ( ماركيز ) ٠‏ 

إن الادب هو انتقال من ( التجربة ) إلى ( اللغة ) ؛ ومن 
( العادى ) إلى ( العجيب ) . هو انتقال مما يرى إلى ما لا برى ٠‏ وإلا 
أصبح فكرا . أو قل تواصلا . والنصوص السوريالية أو الاجتماعية 
تنتمى إلى الادب إذا انطوت عل ما يمعلها أدبا ولس لكونا تنتمى قبلا 
إلى هذه الرؤية أو تلك الرؤ يا السوريالية والاجتماعية ( وما سمى 
بالحركات الأدبية الأخرى تفريع لما ) ؛ فالأدب ليس رو يا ؛ إنه نص 
رؤ يوى بالضرورة . 

إلى أى مدى نصل برفضنا إذابة الأدب فى بر الواقع ؟ أإلى القطيعة 
بين الأدب والوافع ؟أإلى جعل « الأدب » لعبة شكلائية ١‏ لعبة تدير 
ظهرها للألم الإنسان ؟ 

واليواب يسير , فإذا كان دمج الأدب بالوافع ممالا 0 لأنه يفضى 
عل أدبيته التى هى جوهره وعرضه . فإن القطيمة بين الآدب والواقع 
محال آخر , لأنه نوع من أنواع و الوهم ٠‏ الذى لا يمكن إنتاجه . 

لكل هذا لا يسعى مفهوم الاكتفاء الذاى إلى القطيعة ببن الادب 
والواقع ٠‏ بل إلى تعيين الأدب بالنسبة للواقع . وفى هذا التعيين تبدو 
واضحة الآصرة الحميمة بينهها ؛ فمن جهة يصبح « الراقع » مور 
المدار الأدمى ٠‏ ويصبح « الآدب ؛ جرما عاريا فائم| بذائه ؛ من جهة 
أخرى . ولا شك أننا لا نتصرر أدبا بدون ١‏ وافع » . ولكننا نستطيع 
نصور وافع بدون أدب . ومن ثم فإن المنطاب الأدى المكتفى بذاته » 
يعنى خطابا لا يتستقلٌ عن الوافع . أوينكفىء عنه , أويتسلط عليه ٠‏ 
بل يعنى أن يكف الواقع عن بنائه من وجهة نظر وافعية ؛ ليعسود 1 
المنطاب بعد ذلك إلى « الواقع » عن طريق القراءة ؛ ليحدث فيه 
التوترات التى لا عهد له بها . هله العلاقة الجدلية بين خطاب الأدب 
والوافع هى صلب عملية النقد الأدى الحديث . وممولة مناهجه ؛ النى 
تحارل الوصول إلى ٠‏ نموذج » ذلك الخخطاب ١‏ إلى قراعده المحدودة . 

لفد حاولت ١‏ الوافعية » الوصول إلى منتصف الطريق مع الأدبية ٠‏ 
فقامت بمصادرة معتقدائها و الأدبية » القديمة لتعلن تاريخ السلبسلة 
( واقعيات بدلا من واقعية ) . من الوافعية الاشتراكية إلى الوافعية 
النقدية إلى الوافعية المديدة إلى وائعية بلا ضفاف , ححتى آخر حلقة : 
البنائية التكرينية . التى رفعت بإزاء « الأدبية » شعار : 1 سوسيو- 
أدبية » . 

غير أن كل هذا التحول لم يأث بجديد ؛ فقد ظللما نبحث فى 
٠‏ السرواية » النى اخشارتها تكرينية « جولدمان :9" عن الأبنية 
الاجتماعية المحركة ؛ كأننا نعود من حيث بدأنا : الأدب هر انعكاس 
لحركة المجتمع فى أبنيته المختبئة . بعد أن كان العكاسا مباشرااحركته 
فى السطح . 

وبناه على ما تقدم , سنعود نحن المعليين بتحديث النقد إلى كوكبنا 
الورقى . لنقر ‏ بالعلم واليقين ‏ أنه الكوكب الوحيد . الذى ينطورى 

وفنا 


مالك المطلبى 


على حياة . بعد كوكب الأرض . وما حياته سوى خطابه ؛ ذلك 
الخطاب الذى تتمحور آلياته عل نقطة الاكتفاء الذاق : اللا موضوع 
( أو كل الموضوعات ) . وبتعبير زمان : اللازمانية ٠.‏ أوكل الزمان . 
فإلى جانب الزمان وعملياته التاريخية بصبح « الحاضر : معلم الأدب 
الوحيد : عصور متجمدة ! غيابها ليس ماضيها أو مستقبلها بل 
حاضرها المنصور عن حاضرها الموجود . وعل هذا تعنى أنبة الأدب ٠‏ 
لا زمنيته ؛ لان طابع السلسلة الزمانية لا يعود فائها . ومن هنا يصبح 
١‏ ناريخ الادب ؛ خارج الأدب ؛ أى يصبح تاريما للواقع ؛ ذلك لأن 
تاريخ الأدب إما أن يلوذ . شأنه شأن الخطاباث الأخرى , بالامتداد 
أو الاتقطاع . أما الخطاب الأدى فلا يعنيه الامتداد ؛ لأنه لايتراكم . 
ولا يعنبه الانقطاع ؛ لأنه لا ينقلب عل غيره . إنه حركة انبشاث 
دائمة ؛ بحر منلاطم من الافتباسات اللغوية ؛ قوى اقتباسية مصنفة 
من أنظمة رمزية لا ذواتية ولا تجاربية . 

وإذا كان الادب نظاما رمزيا . أى كيانسا مشفرا فحسب . فإن 
الواقع ينخذ فيها بتخذ الشفرة ذائها ؛ أعنى اللغة . ويقوم بالمناورات 
النشفيرية فى أحيان كثيرة ( نجد كمية لا بأس بها من « الأدبية ‏ فى 
بحرى الواقع ) . هذا المشترك ؛ رفرع «١‏ الأدب ؛ ود الوائع ؛ مل 
شفرة واحدة ؛ يعنى أمرا واحدا : أنجها جاهزان لاستخدام افتراقهما . 
إن الافتراق هر جوهر كينونة الادب والراقع فى آن . وليس التطابق ؛ 
لان التطابق فى الشفرة يعنى موث أحدهما ؛ ولان الواقع لا يموت ١‏ 
بوصفه مركبا يعرض أبدا ما يفقده حتى يأن أمر الله ؛ ولآن الدب لا 
يموث بوصفه خيارج الزمان ؛ فإن موث أحدهما لبس سوى معنى 
ممازى ١‏ هو تطابقهها . وهذا ما تفعله مقاربات الخطاب الأدن بجعله 
ملحفا من ملاحقها . 

إن الافتراق التشفيرى يجملنا دائما عل جعل اللغة هى جوهر أدبية 
الدب وسالبة أدبيته فى آن واحد . وإن أية غفلة عن هذه العلاقة 
الجدلية ستجعل الأدب قراءة فكرية موضوعاتية ١‏ أى قراءة تقئل 
الادب 0 تنرع فتبل الأدبية 0 ونجمعله كتابة فى ظل ممحاة : كل خطاب 
له شفرته : الاساطير هى شفرات الفكر الأول ؛ اللاوعى بهد شفرته 
فيها يبعثه من رسائل وعلينا دائما أن نحذر هذه الأخخلاط اللغوية . التى 
تشبه سوائل فى آنية | 
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والآن يمكننا الفرل فى اطمثنان إن السباب ظلم شعره . من حيث 
أغرت حياته ‏ وهى سلسلة من التتابعات الحزينة ‏ النقاد بها ٠‏ فظل 
٠‏ شعره يبرى فى حدود الدهشة الاتطباعية . وظل هو شاعراً بلا 
شاعرية . لقلد دارث الدراسات حول لحم السياب وده ١‏ البيئة 
والعقيدة والخلق والفقر . . الخ . وكان من الطبيعى أن تحمل هذه 
الدراسات الكثيفة جرئومثها إلى شعره . وبمعنى أخر أصبح النص 
الشعرى انعكاسا للواقع , لنعود مرة أخرى إلى : اللاأدبية ؛ . نبحث 
فى اللغة عن التجربة ٠‏ ويصبح السياب . فى أحسن الدراسات . 
مرضوعانفى علم نفس الآدب : إن نصه ليس سوى عملية كبت أو قمع 
متلبس بالشعر . وعمل النقد هو إزالة هذا اللبس . أو يقال إن نصه 
ليس صوى صرنخات استغائة أمام جدار يبرى ؛ حركة عينين فى جرف 
ليل مرعب ؛ منبه فاستجابة ؛ منبه فاستجابة . ... وهكذا تتم 
العودة عن طريق آخرإلى ١‏ الواقع ؛ ! وبعبارة أكثر وضوحا : بحث فى 
74 


أقنعنه التى استخدمه”) ١‏ عن تلبسه شخصيات المسيح وأبوب 
وعوليس ٠‏ فى حين لم يبحث فى فواعد عمل تلك الاقنعة عبر ثنائبة 
الوجه والقداع . وكا نلاحظ فإن الفيط الذى يفرق بينبما دقيق 
ووهمى . ولكنه يمثل وجود الرسالة اللاواعية والرسالة الشعرية , 

ونود فى هذه الدراسة أن تعود وننشغل بالئض السياي لعلنا نبتدى 
إلى قواعد عمله . بالقبض عل نواته الشعرية . ومن ثم إدراكها . 
أليس النقد معرفة أدبية ؟ 

ما حصلت عليه فى دراستى الاحصائية اللغوية الشاقة للسياب 
والبياق ونازك7؟) هو النتبجة الأنية : 

يعمل السياب فى نطاق وجود ناص . أو وجود غير مورجود ١‏ أو 
بعبارة أخرى فإن هذا الشىء نفسه الموجود بالفسل بمب أن بكون 
موجود(''2 . فى ثثائبة التعليق اللغوية العربية ( أى داخل مكون 
الشرط والحواب ) نجد نقاط الانتشار عند السياب تصدر عن أداق 
الامتناع والوجود و لو وه لولا ؛ . فى حين تصدر عند البيان عن أداة 
الربط المجرد « عندما ؛ . أما نازك : فتتجه بنا إلى تناص ثرائى عبر 
إن أم الشرط فى العربية23'0 , 

فإذا وضعنا المنطاطة الآتبة : 


استطعنا بالفرض أن نخشزل النص الشعرى للسباب ونسازك 
والبيان ( مايقارب 4١‏ مجموعة شعرية ) إلى تلك النوى الثلاث ويبمنا 
ها هنا نواة السباب الشعرية المفترضة . التى سنلاحظها نتولد عبر 
اثثائيات حسية . كما لى د اللبس والعرى ١ و٠ 2١9:‏ الفناع والوجه » 
و : البثر والصحراء » ٠‏ هى ما تحاول تقديمه الآن , 


الئص الأول : 
غريب على الخليج 


وعل الفلوع نظل تطوى . أو ننشر للرحيل 
زحم الخليج ببن مكتدحون جوابو بحار 

من كل خاف نصف عارى 

وعل الرمال . على الخليج 

جلس الغريب . يسرح البصر المحير فى الخليج 
ومبد أعمدة الضياء ٠‏ بما بصعد من نشيج 

٠‏ أعل من العتاب يبدر رغوه ومن الضجبج 
صوت تفجر فى قرارة نفسى الذكلى : عراق 
كالمد يصعد ؛ كالسحابة » كالدموع إلى العيون 
الريح تصرخ بى : عراق ! 


والموج يعول بى : عراق ؛ عراق ؛ ليس سوى عراق | 
البحر أوسع ما يكون وأنت أبعد ما تكون 


والبحر دونك ياعراق 1 
بالامس حين مررت بالمقهى , سمعتك ياعراق 
وكنت دورة أسطوانة 


هى دورة الافلاك من عمرى . تكور لى زمانه 
فى لحظتين من الزمان . وإنْ تكن فقدث مكانه 
هى وجه أمى فى الظلام 

وصوتها . يتزلقان مع الرؤى . حتى أنام 
رهى النخيل أخخاف منه 0 إذا ادهم مع الغروب 
فاكتظ بالاشباح نخطف كل طفل لايؤ وب 

من الدروب 

وهى المفلية العجوز وما توشوش عن « حزام. » 
وكيف شق القبر عنه , أمام و عفراء » الجميلة 
فاحتازها , , . إلا جديلة 

زهراء وألثت 0 اتذكرين 

تنورنا الوهاج نزخمه أكف المصطلين ؟ 

وحديث عمتن انفيض عن الملوك الغابرين ؟ 
ووراء باب كالقضاء 

فد أوصدئه على النساء 

أبد تطاع مما تشاء . لامها أيدى رجال 

كان الرجال يعربدون ويسمرون بلا كلال 
أفتذكرين ؟ أنذكرين؟ 

سعداء كنا قانعين 

بلك القصص الحزين لأنه قصص النساء 
حشدٌّ من الحيوات والأزمان » كنا عنفوانه 

كنا مداريه اللذين يمد بينبها كانه 

أفليس ذاك سوى هباء ؟ 

حلم ودورة أسطوانة ؟ 

إن كان هذا كل مايبقى فأين هو العزاء ؟ 
أحببت فيك عراق روحى أو حببتك أنث فيه ؛ 
ياأنتها ٠‏ مصباح روحى أنتها - وأتى المساء 
والليل أطبق . فلتشعا فى دجاه فلا أنيه 

لوجئت ف البلد الغريب إل ما كمل اللقاء ! 
الملتفى بك والعراق على يدى . . . هو اللقاء 
شوق بخض دمى إليه , كأن كل دمى اشتهاء . 
جوع إليه . . كجرع كل دم الغريق إلى المهواء . 
شوق الجنين إذا اشراب من الظلام إلى الولادة ! 
إن لأعجب كيف يمكن أن يمون الخائنون ! 
أيمون إنسان بلاده ؟ 

إن خان معنى أن يكون ؛ فكيف يمكن أن يكون ؟ 


إنتاج ما انتج 


الشمس أجمل فى بلادى من سواها . والظلام 
حتى الظلام ‏ هناك أجمل ٠‏ فهو يمتضن العراق 
واحسرتاه متى أنام 
فاحس أن على الوسادة 
من ليلك الصيفى طلا فيه عطرك ياعراق ؟ 
بين الفرى المتهيبات خطاى والمدن الغريبة 
غنيت تربتك الحبيبة 
وحملتها فأنا المسيح يجر فى المنفى صليبه 
فسمعت وقع خطى الجياع تسير ؛ تدمى من عثار 
فتذر فى عي , منك ومن مناسمها . غبار 
مازلت أضرب . مترب القدمين أشعث . فى الدروب 
نحت الشموس الأجنبية 
متخافق الأطمار . أبسط بالسؤال يدا ندية 
صفراء من ذل وحمى : ذل شحاذ غريب 
بين العيون الأجنبية 
بين احتقار وانتهار . وازورار . . أوه خطية » 
والموت أهوى من د خطية » 
من ذلك الإشفاق تعصره العيون الاجبية 
قطرات ماء . . معدئية 
فلتنطفى . ياأنت , يافطرات , يادم , يا . . . نقود » 
باريح ياإبرا تخيط لم الشراع ‏ متى أعود 
إلى العراق ؟ متى أعود ؟ 
يالمعة الامواج رنحهن مجداف برودٌ 
ب الخليج » ويا كواكبه الكبيرة . . بانقود ! 
ليث السفائن لا تقاضى راكبيها عن سفار 
أو ليت أن الأرض كالافق العريض ؛ بلا بحار ! 
مازلت أحسب يانفود ٠‏ أعدكن وأستزيد 
مازلت أنقص » يانقود , بكن من مدد اغتراي 
مازلت أوقد بالتماعتكن نافذنى وباي 
فى الضفة الأخرى هناك فحدثيى يانقود 
متى أعود ؟ متى أعود 
أتراه يأزف ٠‏ قبل موق ٠‏ ذلك اليوم السعيد ؟ 
سافيق فى ذاك الصباح 3 وفى السهاء من السحاب 
كسّر . وفى النسمات برد مشبع بعطور اب ١‏ 
وأزيح بالنؤ باء بقيا من نعاسى كالحجاب 
من الحرير » يشف عما لايبين وما يبن 
عما نسيت وكدت لا أنسى . وشك فل يقين . 
ريضىء لى - وأنا أمد يدى لألبس من ثياى - 
ما كنت أبحث عنه فى عثمات نفسى من جواب 
| يملا الفرح الخفى شعاب نفسى كالضباب ؟ 
اليوم ‏ واندفق السرور عل يفجان ‏ أعود ! 

ين 


مالك المطلبى 
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واحسرتاه . فلن أعود إلى العراق ا 
وهل يعود 

من كان تعوزه النقود ؟ وكيف تدخر النقود 
وأنت تأكل إذ تجوع ؟ وأنث تنفق ما يجوة 
به الكرام ٠‏ عل الطعام 

لتبكين على العراق 
فا لديك سوى الدموع 
وسوى التظارك للرياح وللقلوع ! 


النص الثان : 
أنشودة المطر 


عيئاك غابتا نخيل ساعة السحر 

أو شرفتان راح ينأى عببها القمر 

عيناك حين تبسمان نورق الكروم 
ونرفص الاضراء كالاقمار فى نهر 

يرجه المجداف وهنا ساعة السحر 
كأنما تنبض فى غرريهم| النجوم 

وتغرفان فى ضباب من أسى شفيف 
كالبحر سرح اليدين فوفهالمساء 

دفء الشتاء فيه وارئعاشة المخريف 
والموث . والميلاد . والظلام , والضياء 
فتستفيق ملء روحى . رعشة البكاء 
ونشوة وحشية تعائق السهاء 

كنشوة الطفل إذا خاف من القمر ! 
كأن أفواس السحاب تشرب الغيرم 
وقطرة فقطرة تذوب فى المطر . . . 
وكركر الأطفال فى عرائش الكروم 
ودغدغت صمث العصافير على الشجر 
أنشودة المطر . . . 


تثاءب المساء ؛ والغيوم ما نزال 
نسح ما نسح من دموعها الثقال 
كان طفلا بات يهذى قبل أن ينام 
بأن أمه ‏ التى أفاق منذ عام 

فلم يدها . ثم حين لج فى السؤال 
قالوا له : « بعد غد تعود . . » 
لابد أن تعود 

وإن تهامس الرفاق أنما هناك 

فى جانب الثل تنام نومة اللحود 


تسف من ترابها ونشرب المطر ه 

كأن صيادا حزيناً يجمع الشباك 

ويلعن المياه والقذر 

وينثر الغناء حيث يأفل القمر 

ا 

مطر . . 

أتعلمين أى حزن يبعث المطر ؟ 
وكيف تنشج المزاريب إذا انهمر ؟ 
وكيف يشعر الوحيد فيه بالضباع ؟ 

بلا انتهاء ‏ كالدم المراق » كالجباع , 
كالحب . كالأطفال . كالمرن ‏ هو المطر ! 
ومقلتاك بى نطيفان مع المطر 

وعبر أمواج الخليج تمسح البروقف 
سواحل العراق بالنجوم والمحار 

كأنها تهم بالشروق 

فيسحب الليل عليها من دم دثار 
أصبح بالخلبج : ٠‏ باخليج 

يا واهب اللؤلؤ . والمحار . والردى ! » 
فيرجع الصلهى 

كانه النشيج 

:اليج 

ياواهب المحار والردى . . » 

أكاد أسمع العراق يذخير الرعود 

ويخزن البرو قف السهول والجبال ٠‏ 
حتى إذا ما فض عنبا ختمها الرجال 

لم نئرك الرياح من لمود 

5 الواد من أثر 5 

أكاد أسمع النخيل يشرب المطر 
وأسمع القرى ئن . والمهاجرين 
يصارعون بالمجاديف وبالقلوع . 
عراطف الخليج » والرعود . منشدين ١‏ 
دمطر... 

مطر .. 

وفى العراق جوع 

وينثر الغلال فيه موسم الخصاد 

لتشبع الغربان والجراد 

وتطحن الشوان والحجر 

رحى تدورفى الحقول . . . حوها بشر 
مطر . . 


فط 


مظن 0 

وكم ذرفنا , ليلة الرحيل ٠»‏ من دموع 
ثم اعتللنا - خوف أن نلامُ ‏ بالمطر . . 
مطر . . 


مطرء ا ل 

ومنل أن كنا صغارا كانت السياء 

تغيمٌ فى الشتاء 

ويبطل المطر ١‏ 

وكل عام حين يعشب الثرى - نجوخ 

ما مر عام والعراق ليس فيه جومم . 

مطر . . 

قطر:: 

مظر ا 

فى كل قطرة من المطر 

حراءً أو صفراء من أجنة الزّهر , 

وكل دمعةٌ من الجياع والعراة 

ركل قطرة تراق من دم العبيد 
فهى ابتسامٌ فى اننظار مبسم ججديد 

أو حُلمةُ نوردثُ على فم الوليد 

فى عالم الغد الف , واهب اللحياة ! 

مطر ... 

مطر ... 

مطر ... 

سيُعشبٌ العراق بالمطر . .. » 

أصيح بالخليج : « ياخليج . . 

ياواهب اللؤلؤ , والمحار , والردى ! ؛ 

فيرجع الصدى 

كاله النشيج : 

ويا خليج 

يا واهب المحار والردى ! ) 

ويئثر الخليج من هباته الكثاز 

عل الرمال رفرة الاجاجٌ . والمحار 

وما تبفى من عظام بائس غريق 
من المهاجربن ظل يشرب الردى 

من م الخليج والقرار 

وفى العراق ألف أافعى نشرب الرَحيقٌ 

من زهرة يرييها الفرات بالندى . 

وأسمع الصدى 


يرن فى الخلبج 


دمطر. 

نظن 

مطل 

فى كل قطرة من امطز 

حراء أو صفراء من أجئة الزْهر 

وكل دمعة من الجباع والعراة 

وكل فطرة ثراق من دم العبيد 
حلم ترركت عل فم الوك 

فى عالم الغد الفنى ٠‏ واهب الحياة 1 
وييطل المظر . . 


فرضية الدراسة 

تنطلق هذه الدراسة من النظر إلى قصيدن : « غريب عل 
الخليج :19 ؛ و د أنشودة المطر :(9) بوصفهم| مقطعين فى 
قصيد: واحدة ؛ تنتمى إلى مجموعة ٠‏ المائيات » فى فى الكل الشعرى 
للسبّاب . وهده الفرضيّة ستكون موضوعا للبرهنة عليها فى 
مواضع محليل بنية كل مقطع ؛ وفى المواضع النى ينتمى فيها كل 
مقطع إلى الآخر , 


© تمليل المقطع الأول ( غريب عل الخليج ): 
بنية السطح : 
يبدو السطح فى وغريب عل الخليج ؛ عبر المسح 
الارلى ا ا 0 سطح 
يمن فيه « المدلول » على الدال . عل الضد من المقطع الثان 
« أنشودة المسطر» حيث يبمن « الدّال) ؛ ثم ؛ عل 
« المدلرل » . غير أن مدى التحليل سيصل بنا إلى عبور آخر » 
بنشط فيه و الدال » داخل ما أسميه ( التعارضية الجوائيّة ) . 


© الحركة الأولى ؛ حمركة الافتتاح : 


تشغل هذه الحركة الأشطر الأربعة الأولى : وقد من « الربيح 
تلهث » , وتُغلق عند د نصف عارى » ٠‏ وبتخما الانتتاح شكل 
حركة الشىه : 

« الريح » 

شىء ذو طبيعة حركية ؛ تُنبىء عن حركة سلبيّة ؛ أى هادمة : 
وغيابه د الهِدّم » أو : المهبوب عليه » . 

تحتفظ الريح . مؤقنا : بغالبها , فلا تُملن عنه . غير أنها تتفتح 
على زمان ( حركة ) ضبن : ( اجنام ) ( تلهث ) . الحنام # تبثم . 
وفضاءٍ ذى لون : 
فى ) الفجيرة 
عل ) الأصيل 


فقا 


مالك اتطلبى 
وهذا اللون يندرّج فى السطوع الحاد الكثيب ( الهجيرة) ١‏ إلى 
الخفوت . لون خافت . بحاذى اللون الأسود ( الأصيل ) الليل .. 
إن الانفتاح ينبىء عن انغلاق ٠‏ 
وخلل هذين اللونين . فى اننظار هبوط الليل ١‏ أو قيام الحجاب ٠‏ 
تعوم الأشياء . وحدها . بلا ذواث خارجية . كما توه ح الخطاطة 


الآئية : 
خطاطة )١(‏ 
الشىء زمائه فضاؤه ثره 
(الفاهل) (فمله) ( مكانه) (مفعوله) 
الريع ثلث الفجيرة ( )/غائلب 
نمم ( فضاء الحر) 
الاصبل 
( فضاء الزوال ) 
الفلوع 
١‏ ( فضاء البحر ) 
الفلووع نطوى (البحر) الرحيل 
تنشر بالاستدعاء 


سئلاحظ فى حركة الافتتاح أيضاً . كما تيين الخطاطة )١(‏ , أن 
الفضاء متفر ع إلى أصيل ؛ وقلوع . كبا توضحه الخطاطة الآنية : 


خطاطة (؟) 


القلوع 


هذا التفربع هو ( نواة ) دلالية مهمة : نالتقابل بين ما تستدعيه 
( القلوع ) وهو ( البحر ) . وما يستدعيه الأصيل الذى لا يكون إلا 
( البر ) بالضرورة . سيتخط شكل التعارضية الحوائية بعد ذلك . 

وعل هذا بمكن إجراء التحوير الآ : 
الربح تلهث ف البر | 
وفى البحر | 

وهذا ينسن ثماماً مع دلالة السطح فى كون الغريب واقفاً عل الخيط 
الذى يفصل بين البّر والمخليج ٠‏ قاصداً ابر الآخر ( العراق ) - 

كما توضصه المخنطاطة الآنية , 

خطاطة (" ) 
بر[ هتيج سه بر 
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ولا تكمن أهمية هذه النواة الدلالية فى كوبا تشير إلى وجوده نوق 
البر . أمام البحر ( لا نتحدث عن البرّ الهدك . أى ٠‏ العراق » ؛ 
فهذا مُعْلْن ) . وإنما تأي أهميتها فى كوبا : أداة؛ تتزيل مُكر . 
( الوحدات ) النى نتقّنع بأشكال أخرى . 

وبعبارة أخرى ا ٠‏ كما يعلن 
عن ذلك السطح الدلالى ٠‏ بل يبتم أيضاً يما وراءه ! 

وهكذا نحصل على بداية اهتمام بالبر الذى يماول السطح 
الدلالى . على نحو نشط . إلغاءه . أر ثغيبيه . 

إذا ععدنا إلى الخطاطة (رقم ١‏ ) وجدنا أن حركة الشىء الشان 
القلوع ؛ تنبنى على نحو يسمح بتكوين فجوة لدخول فاعل ثان ٠‏ 
هو نفسه ( فاعل ) د حم » . 
د زحم الخليج ببن مكتدحون جوابو بحار » , 

إن فاجل ٠‏ تطوى ؛ و ه شر هو ه القلوع ؛ . والطيّ والنشر 
مسندان إلى القلو م . وثما فى الوقت ذاته يشي ران إلى مسئد معلوم آخر 
هو 

د مكتدحون » 

هكذا يبدأ الفاعل الذاث ؛ أو الذوات الفاجلة . فى الحلول بإزاء 
الأشياه . وإن كان حلولاً راهنا وثفيلاً : 

دزحم) 

ثم هى لا تأن عبر اسمها . أى عبر جوهرها , بل عبسر هُرّض 
الأسياه , أي د الصفات » . والصفات ىه عن موصونات 
مهدمة : 
١‏ ل مكتدحون 
* - جوابو بحار 
* ع محفاة 
4 - أثصاف عراة 

تلاحظ أن الصفة الثائية و جوابو بحار ؛ تعبير عن إحالة إلى 
الشىء ؛ لأن شرط الذات هو الحركة فالسكون ؛ ( وعلى هذا يكون 
للقلب عدد من الدقاث ) ؛ أما الشىء فإما أن يكون ساكاً بذاته . أو 
متحركاً بذاته ( أى بما هو عليه , لا بكونه نُحُدثْ حركته أو سكوله ؛ 
فالمحدث هو الله ) . 

وعل هذا النحو تُعلن الأشياء عن مفعوها . ومفموها هو رجود 
منشبىء ؛ أى أنه يعلن فى خاتمة هذه الحركة مفعول الريح أو غائبها . 

وهكذا تعن حركة الافتتاح الأشيا ؛ فى تقابل غير بخصص : 


خطاطة (؛ ) 
الطبيعة : الخليج . الريح . الرمال 
الثقافة : القلووم 
الفره : الغريب 


الجماعة : مكتدحونءجوابو بحار . ٠‏ . الخ , 


كبا نلاحظ أن نعيين الأشياء فى الخارج ؛ كبا هى + المراد به أن 
نكتسب تلك ( الأشياء ) حيادها وموضوعيتها . من أجل التحول إلى 
المركة التالية التى تعبّر عن سلطة الذات . غير أن هذا التحول يثم 
عبر حركة انتقال ء مهد للحركة التالية . 
الحركة التوسطية : 

نتوسط هله المحركة بين حركة الافتتاح ( الأولى ) والحركة الثانية . 

وهله الحركة هى : 


وفى هلء الحركة يكون الفاعل قد وضح وتُخصّصٌ , ولكنه ما يزال 
نحت هيمئة ( الشىه ) ؛ إذْ تكون نقطة الارتكاز فبل المرتكسز . أو 
بحسب التوزيع اللغرى الأفقى يقدم الذيل اللغوى قبل قيام مركزه ٠‏ 
أو التكملة قبل قيام ما تكمّله : 

, س وعلى الرمال‎ ١ 

ف وعلى الخليج . 

م ب جلس الغريب . 

الرمال بك بالغريب ( جالس /ثابث ) ؛ وهو , فى انقضاض فى 
الأشباء عليه . يقيم ببصره ( النظر إلى امارج ) هذا التخلخل بين 
الأشياء وذرايها : 

تبجم الريحُ على وجود ( فضاء ) مندقع إلى عزلة ( أصيل ) ٠‏ 
ووجود لذوات مهدمة ( مكتدحون ) ! لكنْ هذا الوجود اللارجى 
يتحول حين بظهر الغسريب - إلى وجود ذال عن طريق نشويشن 
الرؤية ؛ فالأصيل لا يتقدم نحو اليل تقدما فلكيا بل تقدمائفسيا ؛ 
فمعه يعمل الغريب ؛ 
د ويد أعمدة الضياء » 

ما تبقى من الضوء يُزال إزالةُ نفسية . وهكطا نبدأ برؤية الأشياء لا 
كما توجد بل كما تتكون بإسقاط الدات عليها . لكنها رؤية أو لبح 
ما قبل ب الظلام . 
الحركة الثانية : 

تبدأ هلء الحركةٌ من : 

و أعلى من العبّاب .. ) 

إلى د بالأمسى حين مررت بالمقهى ؛ . 

فى هله الحركة يصبح الشىه والذات فى مسنوى واحد , 

العبّاب يحجب كل شىء , 

والصوت الداخل يحجب كل شىء . 

والتفاضل فى « أعل » المقصود به التفرغ للذات ؛ أو بده سلطة 
الذات على ماحوفا!؛ وهذا هو الظلام . لبس هناك ماهو 
د خارج ١‏ ؛ فكل شىء يتحول إلى الداخل ٠‏ حيث بنلاشى الزمنان 


الموضوعى والنفسى ( الزمان المسقط على الموضوع ) ٠‏ ويمل ليما 
الزمن الداخل ؛ زمن الذاكرة . 

٠‏ تقل اير فى هل الحركة من الغائب إلى الماضر . بصير 
ا متحدّث عئه - فى اللركة الأولى والتوسطية - بصير متحدّثاً فى هذه 
المركة . وتتحول ضمائر الفيية التى ترتبط مشارها ( الغريب ) إلى 


الحركة التوسطية : 


جلس مسههر 
يسرّح مسههر 
هذ سههر 
يصعد سه هر 


الحركة الثائية : 


قرارة نفس هاا 
تصرخ ىهنا 
يعول ىهنا 


تجرى ( الذاث ) معبرأ هنها بضمير الحضور ( أنا ) فى موازاة 
الموضو ع الداخلى . معبرا عنه ب ( العراق ) ٠‏ 

إن ضمير المتكلم الذى يعنى انقلاب الزمن من ( الغياب ) إلى 
( الحضور ) . يتبادل الرسالة مع الاسم ( الموضوع ) بذاته . أى 
بتخصيص اللفظ . وهو العراق , لا بالإشارة إلبيه ؛ كما هو حال 
الموضوع المفارجى فى الحركة الأولى . 

وهذه نقطة مهمة ف التحول من ( الذات ) الناظرة إلى الذاث 
الرالية ( النظر بالعين . والرؤية بالقلب ) ؛ من النظرة الممسوشة إلى 
الرؤية المثاملة . ومن ( الموضوع ) المحابيد إلى الموضصوع الذان ١‏ 
ليس الموضوع الذى نشكله الذاث . بل الذى تعائقه الذات . 
ونتوحد فيه :. وهكذا ينصهر الموضو ع فى الدات لتصبح ذانا كلية ٠‏ 
ذائاً مهيمئةٌ , لا ذاناً ناقصة . يسئردّها موضوعها كل حين , 

ويتكون ( الموضوع ) العراق . عبر نسق صون مالى مغلق , كم 


توضحه المنطاطة الآنية : 

خطاطة (5) 
المنصر المالى العنصر الصون " الموضوم 
العياب يدر 
الريح تصرع 
الموج يعورل العراق 
الخليج ( بالاستدعاء ) يصخحب 


إن تلاز الصوت والماء لا بعلن مرة ثائية ننداة السطح الدلالى 
0 


مالك المطلبى 


بوجود حاجز بين الصوت والمنادى ( لان الصوت أعلى من هديسر 
العباب ) . ولكنه يعلن نقابلا آخر بين عنصصر ثابت هو ( الماء ) 
وعنصر مغيب فى البئية الموائية . 
وإذا نحن حللنا التقابل إلى أصغر ثواة دلالية فيه وجدنا : 
خطاطة (07) 
صوت /ماء 


صوت صمت 
ماء /رصحراء أو برٌ أو يابسة .. . إلخ , 


والتقابل الدلالى الأخير هر الاكثر احتمالاً ؛ لان السطح الذى 
نعمل فى نطاقه هو سطح مائى . وإنّ كان ذلك سيحتاج إلى مدى 
تحليلَ متقدم . 

وعل ما تقذ ستطيع وضع خطاطةتتقابل فيه حركتان . لآل 
( حركة الافتتاح ) والحركة الثانية : 


خطاطة (4) 

الحركة الأولى الحركة الثانية 

حركة الافتتاح 

الموضوع الذات الموضوع 

الغياب الحضور 

التعداد ( أشياء ) التوحٌد ( بؤرة صونية ) 

المرئى المسموع 

ا خارجى الدّاخل . 
الحركة الثالثة : 
ونتضمبا الأشطر الثلائة : 

بالامس حون مررت بالمقهى 
سمعتك ياعراق 


وكنث دورة أسطوالة . . 0 

ويتم التعبير عنا ب « أنا» ! فهى امتداد للحركة الشالية ؛ جر 
تعميق سلطة الذات ٠‏ التى ينحلٌ فبها موضوعها ( العراق ) انحلالاً 
ذَريا . 

و يتحول ( الموضوع ) إلى دورة صوت : 

. » وكنت دورة أسطوائة‎ ٠ 

ونعنى دورة الصوت حركة زمن دائرى ؛ زمن التفالى . إن حياة 
١‏ الأسطوانة ولا نُعلن عن شىء آخر. بل هن شىء ليس آْرٌ . إنها 
نبدأ من حيث ائنهتث . . 

فإذا وضعنا دورة الصوت بإزاء دوار البحر . وأفدنا من التحول 
الحاصل ف المخطاطة (9) . أمكننا أن نعيد ذلك التقابل ثائية : 
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خطاطة (4) 


دورة الصوت//دوار البحر 
دوار البر/دوار البحر 
إن دوار البر أو دورة الاسطوائة نجمل موضوم الذات ( العراق ) 
منحلاً إلى ذرائه ليكون بالفعل لا بالقوة , 
وتفيد الحمملة الشارحة ل و دورة » : 
:هي دورة الأفلاك ) 
فى نرصبخ الدُوار ؛ دوار الذاكرة . ويأن ‏ التكوير » بمثابة إشعار 
يعدم جدوى الحدود فى العجينة . ليفضى كل ذلك إلى « الدوامة 
البرية » . لا دوامة الخليج فحسب . ومن الواضح أن : الدوامة » 
ا 0 
الحركة الرابعة : 
نبدأ سن : 
٠‏ هى وجه أمى فى الظلام ؛ 
حنى . . . ١‏ يحتضن العراق ؛ . 
وفى هذه الحركة تتعمق سلطة الذات , فى داخل هو أشد عمقاً من 
داخل الحركة الثائية . وعن طريق الدوامة ( الذاكرة ) يتم التوحد بين 
٠‏ أناء و أنث » الذكر/الانثى . ردأ على القطيعة بين دهم » 
ود هن .٠‏ وإعلاناً عن الخشروج على النظام الاجتماعى ٠ ٠‏ لتعمين 
سلطة الذات وهيمنتها على العام . كما يأل : 
خطاطة )١٠١(‏ 


أنا + أنث + العراق 
أنا + ( العراق أنت ) الفرد 


( أنت العراف ) + أنا 
هم هن بط 


وكما بال : 
الفرد 
أحببثُ فبك عراق روحى 
أو حببتك أنث فيه 
باأنتها مصباح روحى 
المجماعة 
وراء باب كالقضاء 
قد أرصدته على النساء 
أيد نطاع بما نشساء 
لانبا أبدى الرجال 


شار إلى ٠‏ العام ؛ باليد ؛ اليد القوية القادرة على إيصاد الباب ١‏ 
على حبس النساء حباً قدرياً . . أين رأينا هذه الأيدى ؟ لنعد إلى 


حركة الافصاح » فسترى الأيدى ذاعها . لكن فى البجر . نطوى 
وتنتشر القلوم . 

التوزيع عادل ؛ فكلُ ما للبحر للبر : والتنادى بين أجزاء السطح 
الدلالى واضحة الآن ١‏ فكل نداء بحر يقابك نداء برى ٠‏ وكل نظرة 
إلى أمام تقابلها نظرة إلى وراء ؛ والتوزيم هو بعل الذات وهى تسقط 
عل الخارج , أو هى تثبئق من الداخل : فعل الذاث فى لمح الضوء 
الأصيل ) أو فى جب الظلام ! 

لكن ما الذى تفعله الأبدى وهى تخرج كالومض ثم تخمتفى ؟ 

لترجع إلى الخطاطة )1١(‏ ؛ فستلاحظ أن ضمير الغيبة للجماعة 
بشبر إلى إقصاء زمن الجماعة , واحلال زمن الفرد . كما يأل : 


خطاطة )١١(‏ 
الجماعة : 
مكتدحون هم 
جوابو بحار هم 
حفاة هم 
عراة 9 غياب 
أب هن : 
أيدى الرجال هن 
النساء هن 
الفرد : 
نفسى انا 
روحى آنا 
انث أنك 
الموضو م : 
العراق هر 8 
فيه هر | غياب 
انتها أنت العراق حضور 


والملاحظ أن الموضو ع منقسم بين الغياب والحضور فى السطح 
الدلالى . والغياب يتتمى إلى الواقع , والحضور يتتمى إلى الرطيبة 
( بعد نفسى ) . 

بُشار إلى الجماعة . إذن . إشارة عابرة ؛ إشارة إقصاء ٠.‏ سواء 
أكانت فى البر أو فى البحر . غير أن الفرنى بين الإشارئون يكمن فى 
الاحهاء ؛ نفى حين انطوث « الأولى ؛ على عمل الجماعة فى البخر 
( ينشرون ويطوون ) ؛ عبرث الإشارة الثائية عن راحية الجماعة فى 
الليل . غير أن كلتا الإشارئين تبرز كُفٌ العمل : 

نشر القلوع وطيها : بد 

أكف المصطلين 


أيدى الرجال 

أيد تطاع 

لأا أيدى . . إلخ 

أى ( اليد ) فى العمل والاستراحة . وئلك هى البذرة النى ستئبثك 
شجرة , حين يتم التحول إلى الجماعة كما صئرى فى مدي متقدم من 
هذا التحليل . لكن نظل هائان الإشارتان خالتدين نتيجة لسلطة 
الذات . 

*« 

تمتلىء الحركة الرابعة ( الدوامة ) بسلسلة من الثنائيات المتصادمة 

داخل بنيتها ‏ على نحو ما توضح ذلك الخطاطة الآئية 


خطاطة (؟١)‏ 
الرجال 2 /النساء 
الأشباح /الاطفال 
المرت /احياة 
اجو /الشيع 
ويمكن إجراء اختزال ل الخنطاطة السابقة على النحو الآ . 
الرجال /النساء 


الاشباح /الأطفال 


المت 2 /الحياة 
لأ رفوع )(الدل الدع 
وسلجد أن هناك فى بمين الخطاطة مطارداً وفى يسارها مطارداً ‏ 
فالر جال يطاردون النساء . والأشباح تطارد الإطفال. لكن فى 
المطاردة بين الموت والحياة ينقلب الائجاه .إذ نُصبح الحياة هي 
المطاردة ‏ بكسر الراء ‏ والموث هو المطارّه ؛ حيث و حرام ؛ يطارد 
موت دعفراء ٠‏ . 
وها هنا تكمن رؤية الغربب ؛ إنها لبسث رؤية للحياة ٠‏ بل رؤية 
للبقاء . إنه لا بطمع فى أن يجيا بل بطمع فى أن لا يندئر ٠‏ 
د إن الوجود مهدّد بعدم رجوده ) 
المركة الخامسة 
تبدأ هذه الحركة من : 
د واحسرثاه متى أثام » 
إلى . . ١‏ لييكين على العراق ٠‏ . 
وتتوزع هله الحركة بين أمس البر وحاضر الماء . البر الورائي 
يزداد فى ا( سحاب إلى الخلف ١‏ أما الماء الأمامى فيزداد اقشرابا . 
وفنا م المسيح يؤدى دور الارتداد . لا دور التلبس فحسب . ثم تبدأ 
حركة الفضاء : من السحيق حتى تقترب من ذلك : الغريب وهو فى 
أطماره فوق الأرض الأجبية . ثم تقترب فى الخليج ؛ حيث نبدأ 


. القصيدة‎ ٠ 


ا 


يتعثر المسبح وسط الرمل . والغريب الشحخاذ يتعثر وسط 
التراب . القناع ليس فى ٠‏ المسيح » فحسب . بل فى « اليرّ ؛ اللدى 
نسير عليه قدما اللذين يتبادلان القنااع ٠‏ من الجمهة الأخرى , المهة 
الأمامية . يزداد د الخليج ؛ اقشراباً 000 ذاك جمفت صورت 
الداخل ٠‏ ليحل هله صوت الخارج . بواجه الضغط الزاحف من 
أسام بلبرة حادة . ولبرة الخطاب تتسمع ؛ واللغة هاهنا تقدم 
تسيجهاامطاى فى سلسلة إنشائية : : أوامر رنداءات وأسئلة 
رأمان , . لم يَعْد هناك داخل ؛ الخارج الضاغط . وحده . يملا 
الفضام : 
٠‏ فلتتطنيى 
ياانت 
باقطرات 
هادم 
يا نقود 
يا ريح 
يا إبرا 
متى أعود ؟ 
منى أعرد ؟ 
بالمعة ,. 
با كواكب 
يا نقود 
ليث السفائن 
ليت أن الأرض 
متى أعرد 
متى أعود 
أتراه يأزف ؟ 
وهل يعود ؟ 
وكيف ندّخر ؟ 
الحركة السادسة ( حركة النتام ) : 
من : دما لديك سوى الدموع » : 
ونقوم هذه الحركة بغلق دورة المقطع الأرل . حيث تلتقى حركة 
« الافتتاح » بحركة ٠‏ الاخسام » . 
ححركة الافتتاح : ؛ الربح تلهث بالفجيرة 
كالجنام . على الأصيل . 
وعل القلوع . نظل تطوى 
أو ننشر للرحيل . 


لما لديك سوى الدمو.م 
وسوى انتظارك . دون جدوى , 


للرياح وللقلو م . 
مكذا . في حركة الاختتام , مرج ٠‏ الغريب ؛ من رحلته المائية » 


حم ركة الاخنتام . 
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ليرى الواقع كما هو , ٠‏ ليقوم بالانفصال عن انا وخاطتها ٠‏ كأنما 
آخْرْ | 
نا لديك : النى نعنى ( لما لدىٌ ) 
وسوى النظارك : التى تعنى ( سوى انتظارى ) 
لبعلن بدء الكسار الذات فى المواجهة جهة , وانبثاق الجماعة فى المنطع 
الثانى « أنشودة المطر » بوصفها أى : الجماصة ؛ مركز العمل فى 
الأنشودة ؛ لتصنع مع ( الذات ) . بوصفها مركز العمل فى د غريب 
على الخليج ؛ , الثثالية الرئيسية . 
لقد وُجذ ( العام ) فى د غريب عل الخليج ؛ بشرط ( الخاص ) . 
كها سيولد ( الخاص ) فى ٠‏ أنشودة المطر » بشرط ( العام ) . 
إن (ذاث ) د غريب عل الخليج » لا نفعل شيئاً سوى أنْ نطلق 
بصرها فى النارج إطلاقاً لمحباً . وسرعان ما ينطيق البصر ٠ ٠‏ ريسود 
ظلام دامس . ٠‏ تتحول فيه المرئبات إلى مسموصات . والخارج إلى 
داخل . لتأتينا الذاكرة ؛ ذاكرة الأنا فى الآن , مكوْئةُ ببة زمنية تعتمد 
السحيق وما قبل الماضى . والماضى فى أفن . والآن فى ألق آخر . 
وكل ذلك بمرى وفقا لوصف تامللى ,. ٠‏ يتطابق مع الإيقاع الممند 
ل د متفاعلن » ؛ ليعبر عن الذاث المنتجة للموضوع يصراع الطبيمة 


والثفافة . عل أن الذاث . وهى نشج موضرعها ٠‏ تسقط ال 
اللاجدوى , أو الموت . 


تحليل المقطع الثان ٠‏ أنششودة المطر » 

بئية | 

ما يبحث فى هذا السطح هو التقابل والتفارق مع ستطلح المقطع 
الأول 
حركة الالتتاح : 

ينضح هل الحركة ضمي المأساطب الأتنسوى : 
دعيناك ) , 

وهكذا يكون الافتاح مطابقاًللانتاح لى « غريب عل الخليج ٠‏ 
رمضادا له ؛: 


رانك 


خطاطة )١7(‏ 
التخالف 


أنى الغائي الحاضر 
الربع المسرأة / 
السرييع أنتِ 
للشىء الذاث 
وهكدا يبدأ المفطعان بالتجاذب والثثائر , 


إن التجاذب الذى يتم عبر الجنس يتم أيضا عبر د الخاص » . 
والمخاص ف المقطع الأول هو المهيمن . ولكن الذى يحدث , هناك , 
هو تبادل الهيمئة بين( الشىء ) و ( الذاتث ) . 


أما التقابل فيحدث بين * 

الغياب/ الحضور , واللخداص/ العام . كما أن حركقى افتناح 
المقطعين نتقابلان من حيث الانتقال من ( الواقع ) فى « غريب عل 
الخليج : إلى ( الحلم ) . من ( الحقيقة ) ٠‏ إلى ( الرمز ) ٠‏ 


الحركة الثانية : 

تقابل الحركة الثائية فى و غريب عل الخليج ؛ من حيث إنها تحدد 
بعد فى ( العام ) . فى حين نحدد حمركة الانعاح الأولى بعدأ فى 
( الخاص ) . 

فى الحركة الأولى تغيب الذات غيابا ناما , ونحل دورة العام ٠‏ فى 
بئية أنشودة المطر , حلولا تاما , 

أما الموضو ع ففى غريب على الخليج هو ( العراق ) 

(عراق . . عراق . . ليس سوى عراق ) 
وهو فى أنشودة المطر : 

( أكاد أسمع العراق ) 

وهذا هو جائب من تكرار الوحدات فى قصيدة واحدة ذات 
مقطمين . غير أن هذا التكرار أو التوافق لا يقوم بنشاطه فى البنية إلا 
بالتقابل ١‏ فالعام فى غريب على الخليج ‏ كما لاحظنا ‏ معبر عشه 
بالخاص , فهو من ثم رؤية فردية لمحيطها , فى حين بأنينا العام ل 
أنشودة المطر بوصفه مركز العمل ؛ ومن ثم فلا ينخل الخاص تكوينه 
ورؤاه إلا بالعام . 
التركة الثالثة , المثمثلة فى دورة ( المطر ) : 

وهلء الحركة ‏ شانها شان الحركات الأخرى ‏ تتوافق وتتقابل مع 
حركة ماء ( الخليج ) ؛ ويعلن الشوافق عن فحواه فى تعبير بعض 
وحداث هائين الحركتين عن الإحساس بالمأساة . فى قريب صل 
الخليج : 

ليث السفائن لا تقاضى راكبيها عن سفار/ أو ليث أن الأرض 

كالافن العر يض بلا بحار . 

وفى أنشودة المطر : 

ثثاءمب المساء والغيوم ما تزال 

نسح ما نسح من دموعها الثقال 

أنعلمين أى حزن يبعث المطر 

أما التقابل فيعلن عن ذائه فى الإبشاع : فى غريب عل الخليج 
( الامتداد ) , وف ألشودة المطر ( التقطع ) . أى الثازل/الجارى : 
كذلك فإن الإحساس المأساوى يتحول إلى إحساس بالأمل والفرح » 
كما لو أن هذه ( اللحركة ) ححركة ( المطر ) تنفسطر على ذاءها فى (أ) 
ورب) : 

ا 
ثثاءب المساء والغيوم ما تزال 
تسح ما نسح من دموعها الثقال 


كأن صبادا ( حزينا ) بجمع الشباك 
أتعلمين أى ( حزن ) يبعث المطر 


- 


فى كل قطرة من المطر 
صفراء أو حمراء من أجنة الزهر 
فهى ( ابتسام ) 


نتعارضية ( الحزن ) و ( الابتسام ) هنا إنما تعلن فى الوقت ذائه 
الامتداد والتوافق مع حركة ماء الخليج 0 والتقابل معها فى الونت 
عيئه . وفى هذه الحركة ( حركة المطر) يحل الصراع الذى يكرّن 
التقابلية الرئيسية بين الطبيعة والثقافة فقط . 
ففى حين تفضى الرؤية الذاتية الرومانسية فى غربب عل الخليج 
إلى التسليم المطلق بقدرية الوجود . تفضى رؤية الجماعة إلى كبح 
جماح المحركة القدرية فى نسيج الوجود من طريق ( التصادم ) ٠‏ 
إن ( الغريب ) الذى يسرح البصر المحير الحالم المتأمل ٠‏ والقدرى 
البائس . يصير ( جماعة ) تسعى إلى عالم ( الغد الفنى ) عن طريق 
الصراع . 
( يصارعون بالمجاديف وبالقلوع 
عواصف اللخليج ) 
إن ( المهاجر ) فى غريب عل الخليج هر ( مهاجررد ) . 
وفى حين يكون آن الصراع بين الطبيعة والثقافة تكون ذاكرة 
الصراع بين الثقافة والثقافة , أى يحل محل صراع طبيعة / ثقافة . 
صراع الطبقات . 
ول العراق جوم 
ما مر عام والعراق ليس فيه جوع 
ويئثر الغلال فيه موسم الخصاد 
لتبع الغر بان والجراد 
يدخل ( المطر ) إطار المسرح الاحداث ؛ ويقوم بخلق سلسلة من 
الثئائيات نقوم بوظيفة تكثيف الصراع ٠‏ 
جوع /ثرى معدب 
أفعى /رحيلن 
وبنتهى الصراع فى رقعة الوافع بانتصار الطبيعة وهزيمة الإنسادٍ . 
لكن( موت الإنسان )يظل أبدا فرديا , فى حين تمضى الجماعة فى قلب 
( الصراع ) وها نحن ثرى فى د غريب الخليج ؛ المهاجر عظام ٠‏ 
بالس غر بق 
ظل يششرب الردى 
من للية الفليج والقرار 
غير أن موت الفره فى ( الواقع ) هو انتصار ( الجماعة ) النى تسمى 
إلى عالم الغد الفنى . 
وذ 
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وهكلا لا يُعلن ماء المطر وماء الخليج عن تقابلهما الإيقاعى 
والدلالى نحسب . بل عن تقابلهما الوظيفى أيضا . 
وهبائه : عظام بالس غريق » 
يكون المطر : 
و زواهب الحياة ) 
حركة الاختتام : ٠‏ بطل المطر » 

نُشير هله الحركة إلى ٠‏ الغد » إنا حركة ؛ وجود» قادم . لكنه 
وجود بلا ملامخ ١‏ وجو ملف بامام . إنه لا بسبح فى سائل ٠١‏ بل 
هر سائل فحسب . 

هذه الحركة نوازى ونفاطع حركة الاختام فى : غريب على 
الخليج » : 
« وسوى التظارك 
درن جدرى 0 . 

واللاجدوى انقطاع ؛ كنك دبالى عن نصور وجود قادم بتتظر . 
إنه عَذَمٍ . ولكن وجود السائل فى : الأنشودة »لم يقم بعد ؛ فهو عدم 
أيضا هذا هو وجه التطابن ٠‏ وهو ذائه وجه الافتراق . كما توضح ذلك 


الخطاطة الآنية : 
خطاطة )١8(‏ 
غريب عل المخليج أنشودة المطر 
الوجود إلى -ست_ .<> الوجود غير موجود 
لن بوجد ا القطاح ره ولكئه صيوجد 


هكذا سنضع علامة ( موت ) على حركة الاختتام فى : غريب على 
الخليج ) ٠‏ وعلامة ( حياة ) على حركة الاختتام فى : أنشودة المطر » 08 
ولكنبا حياة مؤججلة , 
التعارضية الموانية : 

تحبط السرقعة المائبة بالجزأين إحاطة ئامة حتى ليبدوان كأنبها 
جسزيرتان ١‏ تتصل إحداهما بالأخرى عن طريل حبل تتسجحه 
الترافقات . 


وقد لاحظنا , ضمنا . أن رسم شكل تخطيطى للماء . يقدم إلينا 
بنية مائية متعامدة عل النحو الآ : 


خطاطة (15) 
مطر 
خلبج 
1 


وهذا التصادم هو جوهر عمل تلك البنية . وهكذا لا تعود البئية 
منتسبة إلى التاريخ . أو منتسبة إلى حول الرؤية الفردية إلى الرؤية 
الجماعية . كا يُعلن عن ذلك سطحُها . بل هى الآن تقوم بتقديم 
مستؤئ آخر يعمل على التحكم فى ثثالية ( السطح ) كما ستلاحظ , 
نحليل العميق 
© غريب عل الخليج : 
: الربح تلهث بالفجيرة . كالجثام 
عل الأصيل ٠‏ . 
زع أنشودة المطر : 
© عيناك غابنا نخيل ساعة السحر 
ترتبط الالتتاحيئان بالافتتاحيات الماهلية : الطلل/ النسيب 
فالهجيرة وفاث الريع ئداء صحراوى ععمين وسط الماء ؛ ئداء 
طلى . وتكاد ( الإبل ) التى تخرج برؤوسها من الفصائد الماهلية 


تطل ثانية : 
الربح تلهث بافجيرة 
عفث الديار 
غير أن ( الحركة ) التالية تكون شيثا يتصل ( بالماه ) : 
( وعل القلوع ) 
ولى الافتتاح النسيبى : 
( عبناك غابتا نخيل . . ) 
فالحركة التالبة : ستكون أيضا مائية : 
تورف الكروم 


وترقص الأضواء كالأقمار فى بر . 
وهكدا تنبنى الثنائيات وسط تعارضية 
صضحراء / فاه 

عل الرمال/عل الخليج 

حاف نصف عار/جوابو بحار 

تسف /نشرب 

تراب / مطر 

الربح / الموج 

اجوع/يعشب الثرى 

الجفاف / المخصب 

ا جوع /مطر مطر مطر 

الشؤان . الحبوب/الرحى . الحبوب . 


وهكذا يمكن اسشخلاص معجمى هذه الثنائية من قصيدلن الخليج 


والأنشودة . 
الصيحراء الماء 
الريح/ تلهث/ الفجيرة بحار/ فلو / خليج/ عباب/ رطر 


الججشام/ حاف رمال/ هدّ/ سحابة/ ا موج/ 
تربة/ غبار/ طل/فطرات/شراع, 
الاطمار/تسف/ر خبر/برج/ سحابا/غيوم 
أثر/ حجر/ تسبح . يعشب . يرب 
غربان /أضرب 


وهكذا يكون الخليج هو الصحراء , عليه يمكن إجراء نحويل بالبنية 
الماثية المتعامدة عل النحو الأتى : 


مظر 


صحراء 


ويبذا ئنتفل من شكل ممتنع الوجود ماء / إلى شكل ١‏ موجود ؛ ماه / 
صحراء , 

إن اختبار الطين الممودى ( الماء ) والافقى ( الصحراه ) يؤْدى بنا 
إلى تشكيل نسقين متقابلين .ولنرمز لمخط النازل بخ ن)والخط 
الأفقى ب (خ ف ) . 


© فاخحتبار البنية الزمنية : فى ( خ ن ) يؤدى إلى وجود زمن مفتوح : 
فى عالم الغد الفتى واهب الحياة 
وييطل المطر , . ) 

رزمن مغلق فى (خ ف ): 

دما لديك سوى الدموع ‏ , 

رسوى انتظارك ؛ دون جدوى ٠‏ 


للرياح وللقلرع: . 
© الإقاع السريع رخ ن). 


من عحييك ١‏ 
١ ٠‏ - الغلاف : الرجز 

ب - أنظمة الجمل القصيرة . 

ج - الفراغاث النى تتخلل نسيجه اللغوى . 

يقابل ذلك فى (خ ف ) ؛ 

1 - الكامل , 

- أنظمة اجمل الطويلة . 

4 الاتصال النسيجى 9 

بإذا عدنا إلى التعارضية فى سطح البنية كما انطوى عليه الجزء الاول 
من هذا التحليل . وهى تعارضية : الفرد/ الجماعة . أمكن رسم 
المنطاطة الآئية : 
فر د/ جماعة 


ماء -> صحراء 


إنتاج ما أنتج 


ويحدث التوافق بين الصحراء والفرد من جهة ٠‏ والماء والجماعة من 

جهة أخرى , من خلال توزبع الضمائر ‏ كما بأق : 
6 فرد صحراء : 

مازلت 

أضرب 

( مترب القدمين 

أشعث . فى الدروب م 

نحت الشموس الأجنبية 

أبسط بالسؤ ال بدا يدية(*1) 

صفراء ؛ من ذل . ومن حمى 

ذل شحاذ غريب 

٠. 
أصيح يا خليج يا خليج‎ 
يا واهب اللؤلوؤ والمحار والردى‎ 


© مطر جماعة 


دمطر 
مطر 
مطر 
وكم ذرفئا ليلة الرحيل من دمع 
ثم اعتللنا خوف أن نلام 
بالمطر 
مطر 
مطر 
ومنئد أن كنا صغارا 
كانت السهاء 
غيم ل الشثاء 
ويبطل المطر 
وكل عام حين يعشب الثرى 
جوع 
٠‏ 


فإذا وضعنا : 

أضرب . مترب . أشعث 
متخافق . أبسط 

بإزاء:ذرفنا ٠‏ اعتللنا . نلام ل 


ووغريب عل الخليج ؛ » الفرد , 

بإزاء أنشودة المطر : 

الانشودة هى الشعر . د وأنشد يقول 2١50:‏ 
والنشيد هو شعر المطر : أى شعر الجماعة . 
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مالك المطلبى 


انضح لنا أننا بإزاء نسق يعمل وفقا الحركة استشعارية بسرجود 
الصحراء والبثر , والفرد والجماعة . وكلا الوجودين ناقص أو ممتنع 


افوامش 
)١(‏ مفال « مغامرة الدال ؛ قراءة لرولان بارث . المؤلف ستيفن نور دابل لان . 
دفى أصرل الخطاب اللقدى الجديد ؛ تاليف : مختلفين . ترجة:احمد 
الملديقى , 
دار الشؤ ون الثقالية ط ١‏ بغداد ١948/‏ . 


)١(‏ من أهم الإنجازاث التطبيقية ما قدمه كمال أبرديب فى كتابه و الررى 
المفئعة ‏ نحو منبج بنيرى فى دراسة الشعر الجاهل ؛ . الهيئة المصرية العامة 
للكتاب . القاهرة 1945 , 
ومن هذه الإنجازات دراسة عبد الجبار المطلبى : حاولة تفسير صورة من صور 
الشعر الجاهل . انظر ‏ فى الأدب والنقد © ص 568 دار الرشهد للنشر ط ١‏ 
بغداد 148٠0‏ , رصنا أعمال عبد الفتاح كبليطو فى مؤلفيه : الأدب والغرابة - 
دراسة بنبسوية لى الأدب العري - دار الطليعة ‏ بيسروث ‏ ط 19447 دار 
و الغائب ؛ . دراسة فى مقامة الحريرى ‏ دار توبقال للنشسر ‏ ط ١‏ - الدار 
البيضاء . 1441 , ربنظر أيضا د فراءات مع الشابى والمتنبى والمساحظ وابن 
خلدون ؛ للدكتور عبد السلام المسدى ‏ الشركة التونسية للترزيع ‏ تشرئس 
4 . كا أن ما يفوم به الأسئاذان الدكتور عبد الله محمد الغذامى وسعيد 
مصلح السريجى , فى السعودية أصبح ملحوظا فى هذا الانجاه انظر ؛ الخطيكة 
والتكفير ‏ : من البئيوبة إلى التشريجية ٠‏ قراءة نفدية لنموذج إنسال معاصر عبد 
ابله محمد الغذامى ‏ منشوراث النادى الادي الثقاق ‏ جدة 1448 , وللدكترر 
الغذامى مؤلف ٠‏ نشريح النص :19417 . وانظر و الكثابة خارج الأفراس » ! 
دراسة فى الشعر والقصة ‏ لسعيد مصلح السريجي ‏ الناشر شركة دار العلم 
للطباعة والنشر ‏ المملكة العربية السعودية ط ١‏ - 1485 . 

وينظر أيضا ؛ النص الأدى من أبن وإ أبن » للدكتور عبد املك المرناض - 
دبوان المطبوعات الجامعية ‏ الجزائر ‏ 1447 . ولصاحب هله المقالة بعض 
الدراساث فى هذا الائجاه . كدراسة فصيدة مالك بن الريب ( ألاليت شعرى هل 
ابيئن ليلة ) وقصيدة السياب ٠‏ فى الليل ؛ . مجموعة شناشيل ابنة الجلبى ٠‏ 
وبعض قصص القاص المرائى محمد تعضير ضمن مجمسرعة والمملكة 
السوقاء ٠»‏ . 

(م) انظر الإنتولوجيا البنيوية لكلود لبن شتراوس - ترجمة مصطفى صالح . 
منشورات وزارة الثقافة والإرشاد القرمى ‏ دمشق 19109 . 
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الأول ( الفرد/ الصحراء ) هو الموت . والثانى ( الجماعة / البثر ) هو 
الغياب ! أوفى عبارة السياب : « عام الغد» , 


(4) يراجع ٠‏ الفكر البرى ؛ كلود ليثى شتراوس . ترجمة نظير جاهل . المؤسسة 
العامة للدراساث والنشر والتوزيع ‏ بيروث ط ١‏ -1484 . 
(8) و علم اللغة العام ؛ فردينائد دى سوسور . ترجمة “بوثيل يوسف عزيز . دار أفاق 
عربية . ط بغداد 1489 , 
(*) من مصطلحات منج التحليل النفسى فى أعمال فرويد . 
١ )9(‏ البنيوية التكوينية والنقد الأدى ) لوسبان غرلدمان وأخرون , ترجمة محمد 
سبيلا . الناشر مؤسسة الأبحاث العربية . ط ؟ بيروث 1945 , 
(4) : دير الملاك ؛ مراسة تقدية لمظواهر الفنية في الشعر العراقى المعاصر - 
تأليف مسن إطيمش . دار الرشيد للنشر ط ١‏ بغداد 1941 . ص 
ل 
(4) د التركيب اللغوى للشعر العراقى المعاصر ؛ مالك يوسف المطلبى . دار الرشيد 
للنشر بغداد ١9485‏ , 
١ )٠١(‏ بعض مشكلات الفلسفة ؛ وليم جيمس - ترجمة؛ محمد فتحى الشنيطى , 
الناشر دار الطلبة العرب ‏ ط" بيروت 14514 . 


(11) هله عبارة الخليل . ينظر د الكتاب ؛ لسييريه . ج ١‏ ص 184 نحفيق رشرح 
عبد السلام محمد هارون . دار الكتاب العري لمطباعة والنشر . القاهسرة 
حكؤل, 


(17) جريدة الجمهررية , بغداد . أذار . الثلاثاء /41ة؟ . 


١14 . 1‏ ) اعتمدئا على المجموعة الكاملة للشاعر بدر شاكر السياب . دار 
العرد: ‏ ببروث ١411‏ . من صن 7107 حتى صن 779 - ومن صن 
لاولاحتى صن 141 . 
)١8(‏ لاحظ أن كلمة ( ندية ) تغادر ؛لالئها المنصرية إلي الدلالية الموقعية » إذ يشير 
معناها . مثلا . إلى : معروفة ؛ , امتداذا لوجود الصحراء . 
(11) بنظر مقال و بين السياب وستويل ؛ ضمن مؤلف : النفخ فى الرماد ‏ دراساث 
نقدية » للدكتور عبد الواحد لؤلؤة ص ١594‏ . والالثباس من ص 1١47‏ - 
دار الرشيد للنشر ‏ بغداد ١985‏ . 


خليل حاوى (19485.1996) 
دراسة في معجمه الشعرى 


وجو صو رس وس بي و وج جد سس وسح حم 3 


خالد سليمان 


مدخل عل الرغم ما قد يتبادر إلى الذهن من أن مفهرم مصطلح «المعجم الشعرىء لا يمناج إلى تحديد أو تسريف , إلا أن 
التعر يف به , وتحديد ما بعنيه , بظل مسألة لابد منها ابتداء ؛ وذلك لسبب جوهرى يمكن اختصاره فى أن الفهم لممنى هذا 
المصطلح ربما يتجه فقط للاخ فى المسبان الالفظة المفردة الى يتتقبها الشاهر . دون أن يتعداها إلى إطار الممملة كاملة أو 
بمنزأة » أو إلى ما يثيره التعبير , مفرداً ومجموعاً ‏ فى الذهن من معان وانفعالات وصور . ومعلوم أنه فى الشعر ؛ كما ل 
الثثر أيضاً . لا تبقى اللفظة منعزلة عيا يجاورها من الألفاظ فى المملة . كما أن مجاورنها لغيرها من الألفاظ لا تبقيها فى 
رالكلمات التى جاورنبا ألفاظاً تجرّدة ومنعزلة عما أريد ها أن تحمله من معنى , أو من جملة من المعال , 

ول النقد العرى ؛ القديم منه والحديث ؛ لم يشكل المعجم الشعرى استقطاباً لدراسات منفصلة , أو دراسات قائمة 
بذامها . كما شكلت موضوعات أخرى مثل الوزن والقافية . وشعر الصنصسة وشعر الطبع . والسرقات . والمجاز 
والتشبيه . والوحدة الموضوعية والوحدة العضوية . وغيرها . لكن هذا لا يعنى أن النقد لم يتعرض إلى الموضوع من 
خلال البحث فى مسائل أخرى ٠‏ مثل قضية اللفظ والمعنى فى النقد القديم . ولغة الشعر الحسديث فى دراسات التقيد 
المعاصر . 94 
وف الثقد الإنجليزى ‏ لم يأخل المصطلح '' 00اع!2 عطم20 “' أعمية كبيرة إلا منل مطلع القرن التاسع عشر ؛ وذلك من 
خلال المقدمة التى كتبها الشاعر والناقد الإنجليسزى وليم ورهزورث ( 1850 - 1770 : طاعه#ملجه؟؟ تسعلالال؟؟ ) 
للمجموعة الشعرية المعروفة باسم *” تلهلله8 لهعاهرءآ “. رذلك لى سنة 18٠٠‏ م٠‏ لم لى سنة 14١7‏ ان ٠‏ وتعد 
هذه المقدمة من أكثر الدراسات أهمية عن الموضو ع( , كما أبا نعكس افتئا ع وردزورث التام بتفوق شعر الطبع على شعر ٠‏ 
القع زلا الست لمعف الصو زمر لز عر اال ل لخر التو ليق الك لطر 00 
مرتبط بشعر الصنعة و الشعر المتكلفت9؟ , 
وبتفن الدارسون الغربيون على أن الحقبة الر ومانسية فى الشعر الاإجليزى من وردزورث إلى كيتس ؛ قلهعكة لقطل ) 
( 1821 - 1795 تعد أخصب حقبة برزت فيها أهمية المعجم الشعرى , كما أئه ليس هناك من حفبة كان النقاش ليها هلا 
الموضوع مثمراً كما كان فى تلك الحقية!9؟ . 
وعلى الرهم من أهمية المقدمة التى كتبها وردزورث . فإنها م تحدد تعريف مصطلح «المعجم الشعرى, كيا حدده ثاقد آخر 
فى العشر ينياث من القرن الحالى . تعنى به أوين بارفيلد ( 4ا56جه8 0*6 ), الذى خصص للموضوع كتابا مستفلا 
بعئوان ”' 108غء21 عزاعوط ,٠“‏ ظهرت طبعته الأولى فى عام /71 14 وظهرت طبعة ثانية منه اشثملت هلى مقدمة طويلة 
فى هام ١467‏ . وهل الرغم من أن هناك كتباً أخرى ظهرت حول هذا الموضوع , إلا أن كتاب بارفيلد بقى الكتاب الأكثر 
شهرة ينبا . 
يعرف بارفيلد والمعجم الشعرى» بقوله وفى الوقت الذى تتم فيه عملية اختيار الألفاظ وترتييها بطريقة معيئة . بحيث لير 
معائيها . أر يراد لمعانيها أن تثبر خيالاً جمالياً . فإن ذلك ما يمكن أن يطلن عليه المعجم الشعرى»*) . وهذا التعريف 
437 


خالد سليماكد 


يتضمن كل ما يتعلق بالكلمة المفردة المستخدمة من قبل الشاعر . وما بتعلق بمجموعة الكلماث المرئبة ترتيباً معيئاً ؛ وما 
نتركه عملية الاختيار والترتيب من تأثير فى المنلفى . بمعنى آخر . يبرز التعريف ثلاثة مرتكزات أساسية . هى : 


. الألفاظ المستخدمة من قبل الشاعر‎ - ١ 
. ترتيب الشاعر للألفاظ‎ - " 


" - ما ينتج عن عملية الانتقاء والثرتيب من معان قادرة عل التأثير . 
وعليه . فإن دراستنا للمعجم الشعرى لخليل ححماوى ستناقفش هذه المرتكزات من خلال محورين هما : 


. الألفاظ . حقول بارزة‎ - ١ 


؟ - الجملة , ظواهر بارزة . وخحائمة تلخص جانباً رليسيا فى نجربة الشاهر ورحلته بين الفجيعة والفرح . 


أولأ : الألفاظ : حقول بارزة , 


عندما يقول ربنيه ويليك * عاءناة/لا مم2 ٠*'‏ وأوستن وارين 
'' 18/85 للاكناك " اللغة هى , بالمعنى الحرفى الثام . مادة 
الأديب . وإن كل عمل أدى هر مجرد عملية انثقاء من لغة معيئة9) . 
فإبها ولا شك يذكراننا بأن الشاعر وهو يصوغ قصيدته يقوم بعملية 
أسنفاء واسعة من مفردات اللغة التى يكتب بها . لكن عملية الانتقاء 
هذه عملية شافة ؛ حتى عل أولئك الشعراء الذين نصفهم أحياناً بان 
اللغة طبعة معهم , أو أرلتك الذين كان القدماء يصفونهم بأن الواحد 
منبم كأئه يشرف من بحر . والمفرداث فى اللغة . صل الرغم من 
استعمالنا اليرمى ها ؛ أو لبعضها . تصبح عند الاستعمال فى الشعر 
دأشياء عصيبة؛ ( 1085 #رونننا:ة )29 , ولسنا بحاجة إلى أكثر 
من التذكير بأنه على الرغم من وجود لغة واحدة لجميع الشعراء الذين 
يتكلمون اللفة الواحدة . فإننا نستطيع التمييز بين لغة شاعر وشاعر 
آخر ؛ وبين شعر حقبة وأخسرى . بل بين لغة الشاغر فى مسراحل 
عمتلفة . فى بعض الأحيان . واختبار أنماط من الالفاظ تنضوى نحث 
حقول بارزة من فبل هذا الشاعر أوذلك 0 وشيوع ألفاظ لى هله 
المرحلة دون تلك 03 جزء مهم فى لغة الشاعر أو المرحلة ١‏ فعندما يقال 
مثلا إن كتابات شيلل ( 1822 - 1792 : لإعلاعة عطفون8 برمئعط ) 
تكثر فيها الألفاظ المجردة أو المعنوية ؛ أو يقال إن كيتس تبرز فى كتاباته 
الالفاظ الحسية التى نحتكم إلى الحسواس ١‏ وخخاصة النظر والسمع 
والرائحة , أو أن أهم جديد فى معجم براوننج الشعرى 20862 ) 
( 1889 - 1812 : 8م8:081 هو كثرة استخدامه للألفاظ العامية فى 
عميره . فى القصائد الغنائية القصيرة ٠‏ واستعمال «المونولوج؛ 
الدرامى فى القصائسد الطويلة . أو يقال إن أدوئيس 
(220202-190 )أستطاع أن يشتق لنفسه لغة خاصة به . وأن 
يكون لنفسه معجما شعريا واضح التمييزا؟» ١‏ أو أن لغة شعراء الارض 
المحتلة فى فلسطون ممتلفة عن لع شعراء مجلة شعر فى لبنان ٠‏ فإن مثل 
هذه الأقوال مبنية ٠‏ فى جزء كبير منبا . عل نمط الألفاظ المستخدمة 
بشكل بارز عند كل تمن أشرنا إليهم . 

كان الشعراء الإنجليز . قبل الحقبة الرومانسية مثلاً ؛ يستخدمون 
ألفاظا للدلالة على أشياء صار الشعراء بعدهم يستهجنون استعماها 
للدلالة عل تلك الأشياء نفسها. فكانوا يستعملرن كلمة 
" الإطامعت " رصبا) بدل كلمة " 2 "(نسيم) . وكلمة 
'" (0اتالزة '" (حورية) بدل كلمة ' 61ج “(بنت) . أو يرمزون إلى 
الكلمة الشائعة الاستعمال بعسارة يفترض أنها تناسب الاسلوب 
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الشعرى ١‏ فيقولون عن الاسماك '' /إ58م تإهتدة 86) “ (الحيوانات 
المزعلفة) . وعن الطيور ر " تأدطك عطق4 عط "' (جوقة الترئم 
المريشة) . وعن الجرذان ” موه ملصع6؟ 60مع وز ' (جنس 
هوام ذوات الشوارب)2؟ , 

وكان الشاعر العرى فى حقبة ماضيه يكثر من استخدام ألفاظ 
تصور عشقه وألله ٠‏ وبيئته وحياته ؛ وفهمه لنفسه ولماله . لم يعد 
يستعملها وهر يتحدث عن نلك الموضوعات ذاتها ٠‏ فكلماث مشل 
أبك . وصال . هجر . نوى . صبا . وفيرها كثير, لم يعد الشاعر 
المعاصر مبالا إل إستخدامها . وعل مسترى التعبير, والصورة 
كذلك . نجد كيرا منها فد ندر استعماله فى لغة الشعر المعاصر , 
فتعبير مثل «تعاطينا ا حوى؛ أو صورة مثل : 


إذا مشث نتشنتى صلد مسشيكها 
كما ثابل فمن لامم قضرةا) 

نخلص إلى القول إذن أنئا نستطيع التمييز بين شاعر وأخسر عل 
مستوى الالفاظ التى يستخدمها كل منبها . وثعرف الألفاظ والمفرادت 
النى يستخدمها شاعر ما ؛ نشكل مرحلة أولى ومهمة فى الوفت لفسه . 
فى تعرف لخته وأسلوبه . وهناك مجمالات عدة يستطيع الدارس الترجه 
إليها فى دراسته لمفرداث المعجم الشعرى , كأن يتجه إلى نحديد ما إذا 
كانت مفرداث الشاعر تميل إلى كونها حسية أو فكرية ذهنية ٠‏ أو ينجه 
إلى فحص تلك المفرداث لرؤية ما إذا كانت فى معظمها فصيحة أم 
دخلها شىه من العامية أو التحريف ؛ ومنها أيضا دراسة جرأة الشاعر 
عل استخدام ألفاظ جديدة . أو اشتقاق صِيغ جديدة ؛ ومنها حصر 
الألفاظ المستخدمة من قبل الشاعر . أو حصر أثماط وحقول؛ منها . 
نفيد فى دراسات أخرى ثقوم على حصر حقرل مشابية أو تخالفة عند 
شعراء آخرين , للخروج بنتائج تفيد فى تعرف اللغة الشعرية لعصر 
من العصور . هذا بالإضافة إلى مجحالات أخرى عدة يمكن لدراسات 
المعجم أن تتناولها . 

وقد ارتأينا فى هذا الجزه من الدراسة أن نتتبع أنماط الألفاظ عند 
خليل حاوى فى سنة حقول ١‏ هى : 
١‏ - ألفاظ الجنس . 
* - ألفاظ اللون . 
* - ألفاظ الحيوان والطير والحشرات . 
4 - ألفاظ الخصب والبعك . 
ه - ألفاظ اليدب والموت . 
5 - الرمز. 


جدول رقم ١‏ »* ألقاظ الجنس** 
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4نف 
000 
4ن 

1 
غفننا 
عوره؟١ا‏ 
يوسن 
11 


فسن 
لدان 
رولين 


مين ١04‏ ) لضا 
ارا 
هارن 
لضن 
ره 
1/7 
1/1 
هلفن 
0 
ارون 
ع/1١‏ 


لوتنن 
إرذكلقن 


اوكا 
ةنا 
لمرننا 
للف 
لففنضا 
ارا 
ونين 


كن 

لال 
ا 
ارقةا 


للها 

م36 

لذنين 
لفففرنا 
ارا 
لجنا 
لللفقن 
ملحن 
لضن 


© - فى هذا الجدول . كا فى الجدلول اللاحقة » يشير الرقم الأول إلى رقم 
الديوان » لما الأرقام الثاتية التى تلى الخط الماثل فتشير إلى رقم الصفحة التى 
وردت فيها الكلمة مثلاً : 740/1 » يمنى الرقم واحد المجلد الذى يضم 
دواوين الشاعر الثلاثة الأولى » كيا صنر عن دار العودة ‏ يروت - 
م1 . والرقم 187 يشير إلى رقم الصفحة فى المجلد . اما الرقم «؟ء قبل 
الخط المكتل فيشير إلى ديوان «الرعد الخريح» ء رقم «*» يشير إلى ديوان همن 


جحيم الكوميقيا» . 


0 نئذا) مرنفا 
لارنف 
ارا 


لقنا 
يولنن 


ل رفرنا 
لم146 دنا 
14 انا 
زكرن 

١هار/«‎ 


للقن 


لفمذننا 
لفكرنين 
يكيدل 


5 « نظراً لصعوية إيراد جيع الصيغ التى وردت عايها الكلمة عند العام 
اكتفينا قى جميح الجداول بإبراد صيغة واحدة للكلمة » فكلمة : «عرى» مثلا 
جاست عل صيغْ متلقة منها : عرى » عراة » عريان ء تعرّى » تعات » 


يعرّى . . . الخ . 


لتنا 


لوقنف 


ليل حماوق 


معو نو 


هه 


خالد 


ان 


١ 


وص جر دن أي وعد 


خليل حارى 
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كم كر 


لح ليم عمط دوو 
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ون 


أألامة الرفيال 
كرد | الى ا إاحت/ا 


اماما / 1 طا/ة 
قل/ا إخدم/ا اخحعد/ا 


| 


سكم 


م نكا نك 


سيمع 


أأم/د 
ذلم/١‏ [أأمطك/ا إأفذ/ا 
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ذال 


- خمجت» جم كجير 


ووو ليو معد 


خالد سليمان 


إن 


لمم ميهد 


قزين 


. ذذ/ا إكالاع/د 
ااا اضغدلا/ا عا إندبا/را 


لجس| » إعس امب | + | »| 


عجر حك 5 


:لو في وعد بدي 


1/43 
يذل 


1١/1 
1/63 


30 


إن 
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خبالد سليمان 


بام 


١ 


| > ]م 


| خمم | 


ؤكك/رك | كذ إألطكىا 1 


١/هذه‎ 


|-|م-)| 


ا ملو مهد 


خالد سليماك 


إن النظرة المتفححمصة فى جدول ألفاظ الجنس ( جدول رقم 1١9‏ )) 
من شأنها أن تعزز مجموعة من الملاحظات يمكن تلخيصها فيها بل : 
١‏ تندرج هذه الالفاظ فى أنماط أربعة يمكن تحديدها فيها يأتى : 

ألفاظ حمل دلالة سلبية فى ذاتها . أو قل تحمل دلالة كريبة 
نابعة من اللفظ ذاته , دون الحاجة لأن تقترن بألفاظ أخرى مصاحبة 
لكى تتحدد هذه الدلالة السلبية أو الدلالة الكريية . ومن هذه 
الالفاظ : بغى , مومس ., زى ... إلخ , 

ب . ألفاظ تحتاج إلى «مصاحبات لكى تشزاح دلالتها إلى دلالية 
سلبية . مثل : عسار امرأة . اممرأة لم تغتسل . « قبل أن تنش فى 
الفخذين هاوية الصديد المنسنة,9١)‏ , 

ج ‏ ألفاظ ذات دلالة إيجابية . أو قل ذات لون مفرح . ثقف 
عل طرف نقيضى للتمعلين السابقين ؛ مثل : شفاه . بقن ؛ سحب ء 
عناق .. إلخ . 

د ألفساظ جردت من الدلالة الجنسية فى بعض القصائد . 
وانزاحت دلالتها إلى دلالة أخترى غير جنسية فى السياق الذى وردثت 
فيه ؛ وإن كانث هذه الألفاظ ققد جباءت أقل منها فى الأنماط السابقة 
ومنها : 

ه25 ٠‏ الشفاء9 2 , ضصاجعت!*1؟ 0 بيهر , 

- امحاذ الطبيعة صفات الأنئى فى تشهبها للذكر مكتسبة يذلاك 
كثيرا من المشاعر والرغبات التى تنزع إلبها الانثى فى مجال الجنس , 
وتفسبر ذلك أن الطبيعة عند عدد كبير هس الشعراء المعاصرين أصبحث 
تتخد صورة الانلى فى رغبتها فى الذكر لتحقيق عودة امقصب إلبو.! 
واسدمرار الحباة عليها من خلال استحفسار أساطير الحة النباث ؛ 

ها بعل فى قديم 

طالما حنث إليه عبر ليل العقم 

أنئى والهة 

فضا البعل ررواها 

فخصت بالرجال الآلهة 9" , 


الالفاظ الرومانسية أو الالفاظ الهالمة المتعلقة بالجنس ٠‏ 
أو ما يمكن أن يطلق عليه ألفاظ ‏ شهرة الروح » . مثل وحب» 
و«عناق؛ ودقبلة؛ ودلقاء» وغيرهاء وبروز الألفاظ الى نتمشل فيها 
د حيوانية الرغبة » و: شهوةالجسد؛ . مثل «عرّى » ره ضاجع » 
ودغبد» أودثدى؛ و «فخد أو وساق؛ ووشهرة: ... الخ 5 

وشد أطلل بعض الدارسين عل مشل هذه الالفاظ الفساظ 
٠‏ الابئذال ؛ أو الالفاظ ‏ الصفيقة 9 . ورا يكون من النديير 
بالذكر أن عرص إلى ما أورده الدكتور أحمد يسام ساعى ؛ فى معرضص 
حديثه من كثرة شيرع ألفاظ الجنس البذيثة فى شعر كثير من الشراء 
المعاصرين ٠١‏ حيث يقول!19) : 

٠‏ وكان من الطيبعى أن بطنر على سطح الشعر عيب أخر من عيوب 
الراقعية اللغوية . وهو البذاءة وألنائا الحنسر, . لقد كانث البذاءة فى 
اثنا القديم تابعة غالياً من بساطة تفوس أهل الصايراء وصدق 
ضربشهم رصراحة اعلافهم الثى تشبه صراحة العسنراء فى ان داحه! 
واتكشافها . ولكنٌ البذاءة عند شحرائنا المعساصرين هو بذاءة تمرد 


"سس تراج 


لت 


وثورة , . .وقد ينسر بعضهم هذه الظاهرة لا بأما ثورة عل الكبث ». 
بل بأنها تعبير عن هذا الكبت , وتأكيد له » , 

إن رضنا من هذا الاقتباس يتمثل فى جانبين : 

. تأكيد وجود الظاهرة فى الشعر العر المعاصر . بشكل عام‎ - ١ 
. ومن ثم فى معجم خليل حاورى‎ 

سالا الرأى الذى برى أن شيوع هذه الظاهرة فى الشعر 

ينبغى أن يمد عيبا وفعت فيه الواقعية اللغوية المعاصرة . 

ولايفى عل ' “.ارس أن شسوع الفناظ الجنس الحسية ليس 
مقصوراً على الشعر ؛ فهى, شائعة أبضا فى فئون الآدب الأخرى من 
قصة ورواية(' '؟ رمسرححية . كذلك فإن عدا من الشعراء ممن ل تكن 
هذه الألفاظ واردة فى معجمهم الشعرو, فى مرحلة سابقة , قد أخيذت 
تسرز فى معجمهم ف مرحلا لاحقيه . والأمئلة مل ذلك لانموز 
الدارس . وربما يكون شعر محمود دروبش وما أصبح عليه فى نهاية 
السبعينيات وفى الثمانيئيات مثالاً حيداً تش ملعن الفاظ وتعاير 
كهل فى شعره فى حفية الستبنيات , فإنك لا شبد لها أثرا 


حبيبي ٠١‏ أخاف سكوت يدبك. 

لحك دمى كى ثنام الفرس 

حبيبى ؛ نطير إثاث الطيور إلبك 

فخدا.لى أنا زوجة أو نفس 

حبييى سأبقى لدبك 

ليكبر فس صدرى لديك 

ويجتننى من لخطاك الحرس(1") 

وإذا كان من واجبنا أن نثير هذا التساؤ ل : لم كان شيوع مثل هذه 

الألفاظ ؟ فإ:: من واجيئا أيضا . إنمسافاً للحتبةة ‏ الا نكتفى برد إلى 
تاي الشاعر المعاصر ؛ أو الكائب المماصر . بوافعيته » أرال الكبت 
الذى يعانيه . أدكر قبل سنرات أن هذا المضوع : شيرع اننا 
لجنس الحسية ٠‏ وصور لجس الحادة فى أدبنا المعاصر » كان يشغل 
بال الشاعر العراقى المغئرب صلاح نيازى » وكان ذات مرة قد اقترح 
عل كائب هذه الدراسة ؛ فى لندن , أن ينظر فيه وبدرسه دراسة 
متقصية . وأورد للحفيقة . هنا أيضا ٠‏ أن كل ثلك العرامل التي 
ذكرتها آنفا , وذكرها أكثر من دارس , كانت مما أورده صلاح نيازى لى 
حينذاك . وهى تشكل ٠‏ بلاشك ٠‏ أسباباً جوهرية لا يمكن إلكارها 
لشبوع ده الظاهرة فى لغة الأدب العربي المعساصر . لكنْ السبب 
الاقوى # فيما نظن هرومك السلسلة المتصلة الحلقات من 
الإحباطات السياسية والفكربة التى يعيشها الاديب العربى المعاضرل + 
وكأنى بهذا الاديب , شاعرا كدان أو اشراً ٠‏ وهو يشاهد بأم عينيه 
التراجعات الفكرية والسيامية المائلة لأمته ٠‏ يرد إل انس 0 إل 
الانئي ١‏ مجرداً من رومانسيته 0 مجرداً من مثاليئه ؛ بتعرى ربتشهى ١‏ 
عرنبا عن الفشل الجماعى ؛ الذى هو جزء منه . وإعادة لخلق حياة 
ترد إلى عوالم وضلا فى القندم ؛ عوالم لم تدجنها الحضارات 
والنلسفات ٠‏ ول تدخل فى عوالم الإحباطات المتتالية 8 


والانثى فى ممدلى صورتها عذد خليل -ناوى . كها هى عند غيره من 
الشمر:- ؛ العرب المساصرين ؛ لم تعد تلك المرأة التى تلب الدب 
بجسال وجهها ورهافة قدها . ومن هنا تأت صورتها الكلية صورة تلو 


فى الغالب من مظاهر الرقة الرومانسية . أوقل إنه لا يرى فيها مثل 
تلك المظاهر ؛ فأنوثتها لا نسحر لبه , ورنتها لا تشير شهوة اللروح 
فيه . إنها تنصب شراكها له ليثم إطفاء الرغبة فى الجسدين . بمعنى 
أخر , هى تغريه » ليس عن طريق ما لمتاز به من سحر رومانسى ٠‏ 
بل تغريه لأهها أنثى وكفى تمثل الشق الثانى فى عملية التناسل والرغبة فى 
تأمين استمرار الوجود وإعادة الخصب إلى الأرض البوار : 

يوم ألْت مريم 0 يوم لداعت 

زحفت تلهث فى حمى البوار 

وأزاحت عن رباح الجو.م 

فى أدفاها صمث الجبدار 

وسواتى شعرها 

الحلث على رجليك جمرا وبهار"") , 


وحتى فى الاماكن التى تأ فيها صورتها مشرقة حالمة رومانسية » 
تتمثل فيها براءة غير مدنسة , فإنها فى تلك المواضع لا نشكل عانم 
موجودا أو فاليا , وإنما هى عالم يتوق الشاعر إلى رؤ يته واقعا : 

تال فى المرآة 

عاربة نطلٌ ولا نطال 

وتروح تدذبحها الحواس امس 
لى شبق الرجال 


التحيله دمع الد 
بشيه رع نالعال . 
٠‏ 


ى ألفاظ اللون تبرز كبا بوضح الحدول رقم [؟] ‏ الألوان : 
الأسود والابيض والأحمر والاعضر , وإن كان اللرن الأسود يبرز 
متفرقاً عل الالوان الاغرى , وليس فى أن تفوق هذا اللون عل 
بافى الألوان يجمل الصورة المتشحة بالسواد هى الصورة الغالبة فى شعر 
حارى , كيا يوضح أن رؤى الشاعر ثميل إلى أن نكون رؤى قائمة غير 
متفائلة , 


وفيها يتعلق باللرن الاخضر , فلا بتعارض وروده بشكل بارز فى 
دوارين الشاعر مع ما قلناء فى الفقرة السابقة ؛ ذلك بأن ما ممثله هذا 
اللرن من نحصب وحياة . وما يجمله من دلالة نفيضة للقنامة والتشال.م 
والكأبة » هوفى حقيقة الأمر حلم , أو توق إلى نحقق الحلم . وليس 
حفيقة متمثلة فى عام الشاعر ؛ عل نحو ما تبين الاقتباسات التالية : 
أ- فلئعانٍ من جحيم الثار 
ما يمنحنا البعث اليقيئا 
أمم تنفض عا عفن التاريخ » 
واللعنة , والغيب الحزينا 
تنفض الأمس الذى حجر 
عينيها يوافيتا بلا ضوء ونار » 
وبحيرات من الملح البوار » 
تنفض الأمس الحزينا 
واللهينا تي 
لم نحيا ححرة خضراء . نزهو وتصل 
لصدى الصبح المطل(5") , 


اجنين حيارى 


ب - الائرى ملء وريدى خمرة الشمس 
عروفى شجرة البهار , 
دمى يجيل العفن الخارى 
ثرياث من العافية النضراء والثمار*؟) , 
ج - وفدا تطيب الحئة النضراء 
فى شمس تسيل على الشفارة" . 


أما اللون الأبيض ؛ فبالإضافة إلى اشتراكه مع اللون الأعضر فيا 
قلناه , فإن دلالته فى كثير من الأحيان تنزاح عند حاوى إلى مرات ٠‏ 
نظرا لارتباط بعض الفاظه فى عدد من القصائد , مثل ألفاظ الثلج 
والصفيع والجليد والبياض بالجدب ؛ أو بالكهولة والعجز . فلنظ 
الثلج مثلاً حمل فى الغالب دلالة مشرقة , لكن هذه الدلالة تتزاح فى 
بعض المواضم إلى دلالة نقيضة . وكذلك لفظة اللمليد ٠.‏ والبياض فى 
د جنية الشاطىء ؛ نسمع عل لسان العجوز المجنونة ! 


فى الليل حين يفتح المرجان 

فى ضوء القمر 

بنحل لون جدائى البيضا 

ووجهى لمحى عنه احفر" , 

وف ١‏ السندباد فى رحلته الثامئة » يقف السئدباد على الشاطىء 

متسائلاً عما إذا كان ذاك الذى أتاه فى ذلك المكان هو و ملاك الرب » 
حقا أم أله : 

لعلّه البحر , وحف الموج والرياح 

لعلها الغيبوية البيضاء والصفيع 

شدا عروفى لعروف الأرضراة" , 


وفى و لعازر عام 1457 » تأخذ زوجة لعازر فى تمن الموث الأبدى 
بعد أن عانت خطلان الزوج : 


فى فى بياض صامت الأمواج 
فيضى بالبالى الشلج والغربة 
نيش اليل 

وامسحى ظل وآثار نعالي(؟") , 


وبإمكان الدارس أن يتتبع المزيد من الأمثلة عل ذلك , مهتدياً إلى 
المواضع التى يأنى اللون الأبيض فيها مصاحباً لدلالاث الموث أو العجز 
أو الجدب بالجدول السابق . 

أما اللرن الامر , فيمثل عند حاوى فى الأغلب الأعم جذوة الحياة 
والاشتعال التى تحاول جاهدة ألا تنطفىء . أو قل هو رمز المفارقة التى 
يبديها الشاعر أو بطله لمظاهر ا موث والجدب وفتامة الى من حوله . 
ونى أحبان أخرى يأ مصاحباً لعنف دموى مدمر . 

٠ 

وفى الجدول رقم وب يلاحظ خلبة الألفاظ ذات الدلالة المنفرة 
الكريية فى الحقول الثلاثة التى يشتمل عليها الجدول : الحيوان والطير 
والحشرات . ففى ألفاظ الحيوان يزداد تردد ألفاظ مثل حية . ذئب ٠‏ 
كلب , تعلب . عفاش . 


64 


خالد سليمان 


وربما كان من الجدير بالملاحظة أن صورة الكلب فى جميع المواضع 
التى ترددت فيها فى قصائد الشاعر تتجه إلى أن تكون صورة سلبية 

أو منفرة وأنها مرتبطة بالتشرد والقتل وثمزيق الحثث والاجساد . 

وى الطبر والحشرات ألفاظ : الغراب والبومة . والمنكبوث » 

وكل هذه الألفاظ وثيقة الصلة بصررة الموث واظراب 3 

٠ 
قبل التعرض إلى مناقشة فكرة اموت /الجدب ؛ والخصب/‎ 
الانبعاث فى شعر حاوى فى إطارها العام ؛ هناك بعض الملاحظات‎ 

النى يمكن الخروج بها من الجدولين 43) و3ه؛ , 

[1] يبين الجدول رقم 48) أن لفظة الموث , بمشتقامها الكثيرة النى 
استخدمها الشاعر تمثل أكثر لفظة ترددت فى الحدولين ٠‏ اكثر 
من ذلك , يمكن أن نقول إنا أكثر لفظة ترددت فى معجمه 
الشعرى , وتتعزز هذه الملاحظة إذا أضفنا إلى تلك اللفنظة 
ألفاظا أخخرى ترتبط معها بدلالة واحدة , ثما ورد فى الجدول , 
ومن هذه الالفاظ : قبر. حفرة , لحد . نفش , تابوت ٠‏ 
كفن , جنازة , جثث . قتل ؛ أشلاء . انتحار . . . إلخ , 

١ [‏ ] هناك مط آخر من الألفاظ يستخدمه الشاعر لإبراز فكرة الموت 
واللمدب . وانتفاء الخصب والحياة . وفد أكثر الشاعر أيضا من 
استخدام هذه الالفاظ . من مثل : حريق , دمار ؛ شخراب ٠‏ 
ان ؛ صقيع » ملح ؛ كبريث ٠‏ 
سموم ؛ رماد . 
ولد جمرع هذبن اتسين من الفا لمعطع أن نعي فى 
اطمئئان إلى أن ألفاظط ا موث والموات تشكل غالبية راضحة فى 
معجم الشاعر , كما أنبا تشكل العمود الففرى لصورة المرث 
المرعبة عند حاوى . وصورة اموت هذه تفرض نفسها ووجودها 
من خلال عالمين : ! عالم الشاعر الشارجى ؛ ب عالم 
الشاعر الداخل أو النفسى , 

[*] ليست صورة الموث والجدب ؛ وإن كانت صورة غالبة ٠‏ هى 
الصورة الوحيدة فى دواوين الشاصر ؛ إذ تقف فى مواجهتها 
صررة نقيضة , هى صررة الخصب والالبعاث . ومن خلال 
هذه المواجهة تتشكل رؤ يا الشاعر , 

ولو حاولنا أن نبحث عمًا يسند كلا من الصورتين لرأينا أن ما يسند 
صورة الجدب والموث أقرى على أرض الواقع ثما يسند الصورة الثائية 
النقيضة ٠‏ فالواقع المعيش . والحدث اليوص 0 عل المسترى الفردى 
وعل المسئوى ا مما يحيط بالشاعر » يعرر ز الصورة الأولى 
ويفويها . أما ما يعزز الصورة الثائية ويسئدها فإنه يكمن فى وجصود 
جدوة مقاومة لم تنطفىء بعد . هذه الجذوة هى بقية من أمل لم يمث فى 
عودة الحصب والحياة . وإن كان الشاعر نفسه قد اعترف فى مقدمة 
إحدى نمم قصائده [ فصيدة لعازرعام 14537 ] أن مثل هذا الأمل لم 
بفلح فى تغيير صورة بطله , وما ممثله ذلك البطل من شخصية حبجرئها 

شهوة اللوث , والزهد فى الانبعاث من جديدا"”© . 

إن أكثر الدراسات التى نعرضت لخليل حاوى وشعره قد ركزت 
عل دوارينه الثلاثة الاولى التى ظهرت قبل عام 14517 . وتكاد جل 
هله الدراسات تجمع عل إبراز ثلاث مراحل فى رؤ يا حاوى الشعرية 
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فيه| يتعلق بفكرة المواث والانبعاث التى نحن بصددها الآن . وهله 

المراحل هى : 

١‏ سيطرة عالم الموث والجدب فى المرحلة الأولى ؛ ويثلها ديوانه 
الأول و خبر الرماد »/رؤ با متشائمة . 

؟ - وفوف عام الخصب والانبعاث عل قدميه فى مواجهة العالم 
الأول ١‏ ويمثله ديوانه الثانى د الناى والريح ٠/ررؤ‏ يا متفائلة , 

ب اهيار عالم الخصب والاتبعاث واتبزامه أمام عام الجدب وا موث ٠‏ 

ويمثله ديوانه الثالث و ١‏ بيادر اجرع )/عودة الرؤيا المتشائمة , 


مثل هذا التمثل لفكرة الخصب والموات فى شعر حاوى لقى قبولاً 
عاماً لدى عدد كبير من تعرضوا دلبل حاوى بالذكرة'”؟ , كما أشرنا , 
وهو تمثل لا نستطيع إنكاره في إطاره العام . ولكننا فى الوفت نفسه 
لا نجد فيه نصوبرا دقيقاً وأميئاً هذا الموضوعفى شعر الشاعر . ٠‏ صحيح 
أن الدارس لشعر حاوى يرى فيه تأرجحها بين سيسطرة عالم المرث 
والجدب ومقاومة عالم الخصب والانبعاث طيمئة العالم الأول . لكنُ 
هذا التأرجح متداخخل ليس فقط فى الدواوين الثلاثة بشكل عام . 
ولكن فى كل ديوان منها ٠‏ بشكل بجعل من القول إن هناك حدوداً 
فاصلة بينها قولاً غبر دقيق . ففى الديوان الأول عل سبيل المثال 
لا نستطيع القول إن رؤ يا الشاعر فيم| بتعلق بفكرة اللصب والموات فى 
قصيدة « البحار والدرويش ) هى نفسها فى قصيدة و بعد الجليد ) ٠‏ 
أوهى نفسها فى ٠‏ الجسر ع ؛ وهكذا فى الدواوين الاخرى . وهذا 
بالفعل ما كان قد لاحظه الدكتور حسين مروّة , حين بين أن حاوى 
كان يشعر بأنه مطالب بأن يكتشف قوانين التنافض فى الواقع . وأن 
كل ديوان من تلك الدوارين حمل ثلك التناقضات ؛ كما حمل رؤ يها 
كانت تتراوح بين التفاؤ ل والتشاؤم ١‏ بين البأس والرجاء ؛ بين 
الصورة الشية فى سوداويتها والأخرى المشرقة الى ( بت الضاال 
فيها””) , 

مانود تأكيده إذن أن عالم الموث والجدب ؛ ومالم الخصب 
والانبعاث . بقيا يتداخعلان ويتصارعان مئل الدبوان الأول . واستمر 
ذلك الصراع حتى الديوان الخامس , وحتى نبابة حياة الشاصر النى 
جاءت مؤئلفة مع تفوق عام الموث والدب ب عل غال الخصب 
والانبعاث . 
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ما نعنيه بالرمز هنا ينحصر فى الرمز الاسطورى والديى والتاريخمى 
والشعبى : وهو ئفسه المفهوم الذى اتبعناه فى دراسة سابقة9”» , وإن 
كنا شرف بأن مل هذا اهم فرج من دارة الرمز عناصر أخرى 
مهمة . ذلك بأن الرمز بمفهومه الشامل , وكا هو متفق عليه لدى 
الدارسين , يعنى كل ما يمكن أن يحل حل شىء آخر فى الدلالة عليه 0 
سواه أنم ذلك عن طريق المطابقة الثامة أم عن طريق الايجاه , وذلك 
لوجود علاقة عرضية . أو علافة متعارف عليها بين الشيئين؟” , 
وعليه . فإن الرمز اللشوى . عل سبيل المثال ٠ ٠‏ يرج من لطاق 
اهتمامنا هنا » وإذا كنا نعترف , فيها ذكرناه سابقا . وما سنذكره لاحقا 
أيضاً , بان لغة حاوى تطفح بالرموز . فإن استئناء الألفاظ غير 
الاسطورية والدينية والشعبية والتاريفية من مجال الذكر هنا : ربما يعد 
نقصاً فى هذه الدراسة . فألفاظ مثل : الناى . الريح . سدوم ؛ 
الجسر . الغجرية . الصحراء ... إلخ 0 هى رموز لاشياء أخرى 


لا تحفى على القارىء أو الدارس . لكن عذرنا هنا أن مثل هذه الرموز 
يمكن الإشارة إلبها لى ثنايا البحث , كبا أنها ‏ فى حفيقة الآمر ‏ رموز 
ذاتية , بمعنى أنها ربما تختلف فى دلالتها بين شاعر واخخر . فالجسر عند 
حاوى له دلالة ممتلفة عن الجسر عند ندوى طوقان , على سبيسل 
المثال . أكثر من ذلك . فربما تكون اللفظة/ الرمز ذائها فى قصيدة 
مارمزاً لشىء متلف فى قصيد: أخرى للشاعر نفسه . لكن 
الرمزا الأسطورى أو الشعبى وكذلك الدينى أو الشاربخى بحمل من 
شمولية الدلالة عند الشعراء على انختلافهم ما لا يتوافر للرمز 
اللغرى . فرمز الصليب بمكن أن تتشابه دلالته العامة عند غغتلف 
الشعراء ؛ وكذلك رمز « بسروميئيوس ؛ أو صلاح الدين أو زرقاء 
البمامة , وغيرها . 

وصل السرفم من أن خليل حاوى بعد واحداً من الشعسراء 
التموزيين ؛ نلاحظ ‏ كما يبين الجدول رقم  ]5[‏ أن رمز تموز وما 
بمكن أن بعد متصلا به , كعشتار وأدرنيس ٠‏ ورصوز الالبعاث 
الأخرى ٠»‏ كطائر الفيئيق والعنقاء » لا تتردد كثيرأ فى شعره 5 
أو بالقدر الذى يتوقعه الدارس . ويمكن تعليل ذلك بأن الشاع فى كثير 
من المواضع فى قصائده يان بالمدلول أو الدلالة فقط , مستعيضاً بدلك 
عن الدال نفسه . فعندما يقول مثلا : 


عله يفرخ من أنقاضنا نسل جديد 
بنفض ال موث ٠‏ يفل الريع 
يبدوى نبضة حرى 
بصحراء الججليل(*”) , 
فإن الدال المحذوف هنا هو طائر الفيئيق أو العنقاء . الذى يفوم 
بتحضير محرفته بنفسه ء ومن رماده تملن أفراخ فتية تعيد دورة الحياة 
التى انئهت فى الطائر الاول(”2 . وهذا الرمز من رموز الانبعاث الى 
لفيث هوى فى نفوس الشعراء المعاصرين ٠‏ 
واستمع ؛ كمثال آخر . إلى صوت « شجرة الدر » باكية نادبة : 
يا صبايا المى شيعن معى 
خير الضحايا 
باصبايا الى 
خلف الراحل ذكراً لن يزول 
سوف يحبيه إله يتعالى 
وفصول تتوالى 
يلتفى فى رحمم الارض الفصول 
بطلا فضا يصول 
سوف تحييه الفصول) , 


أليس ندبها هذا ندب عشتار عندما رأث حبيبها « تموز؛ مضرّجا 
بدماله بعد أن قتله المنزير البرى ٠‏ وظل أملها فى عودته إلى الححياة 


قاما ؟ 0 * 
وعندما يقول فى قصيدة أخرى : 
عدت بالثار النى من أجلها 
عرضت صدرى عاريا للصاعقة*" . 


أليس في ذلك إشارة إلى ( بروميئيرس »2 الذى هدم النار لبى 


البشر » وعرّض نفسه من جرّاء ذلك إلى غضب الآهة , فحكمت 
عليه أن يفيد إلى صخرة لتتهش كبده الغربان والعقبان97”؟ , 
أيشنٌ عن كبدى ليببشه الغراب (*؟2 , 

وفى قصيدة « لعازر عام 19557 / يرد لفظ ولعازر؛ صرياً فى 
القصيدة , بل جاء فقط فى عنوانها . هذا على الرغم من أن القصيدة 
كاملة تقوم على استكشاف أبعاد فى ثلك الشخصية التوراتية , 

بقيت نقطة أخيرة لابد لنا من توضيحها فى هذا الصدد , وهى أن 
خليل حاوى على لاف بعض الشعراء الذين قوى عود قصيدة الشعر 
الحر عل يدبيم . لم بلجا فى فصائده إلى حشد عدد كبير من الرموز 
فيها ؛ كها قعل شعراء أخرون , عل تحر يثقل كاهل الجملة 
الشعرية . أو القصيدة كاملة . وللتدليل عل هله النقبطة نسوق 
المثاليين التاليين لمزيد من التوضيح . 

يقول عبد الوهاب البيان فى قصيدة ١‏ مرثية عائشة » : 


بموت راعى الضسأن فى انتظاره مينة د جاليئوس » . 
يأكل فرص الشمس « أورفيوس » . 

تبكى على الفرات «١‏ عشتروتث » 

تبحث فى مياهه عن خائم ضاع وعن أغنية وت 
تندب « تموز» فيا زوارق الدنحان 

عائشة عادث مع الشناء للبستان4!2) , 


نفى هله الجملة الشعرية الواحدة ؛ حشد الشاعر عدداً من 
الرموز . منها التاريجى ومنها الأسطورى , والقارىء فى مثل هله 
القصيدة لا بكاد يلتفط أنفاسه من السعى وراء تمثل رمز فيها ٠‏ ومثل 
علاقته بموضوع القصيدة ؛ حتى بهد نفسه أمام رمز أخير , وهكدا . 
ويقول بدر شاكر السياب فى قصيد: بعنوان « من رؤ يا فوكاى ٠‏ ؛ 
من مفلتيه لؤلؤ يبيعه التجار 
وحظك الدموع والمحار 
وعاصف عاث من الرصاص والحديد 
وذلك المجلجل المرن من بعيد 
لمن ؛ لمن يدف « كونغاى . كونغاى ) 
أهم بالرحيل فى غرناطة الغجر 
فاحضرث الرياح والغدير والقمر 
أم سمّر المسيح بالصليب فالتصر !2 , 


وهنا كذلك يحشد السياب عدداً من الرموز القديمة والحديئة ؟ ففى 
السطر الأول إحالة أو تضمين ما يقوله الهواء الذى سخره ١‏ بروصبيرو » 
الساحر لفردينائد  :‏ عل عمق أذرع لمسة ينام أبوك فى قرارة البحر » 
لفد أصبحت غيئاه لؤلؤئين . . . اسمع ها هو الناقوس يلعاه) . 
وكان شكسبير قد ضمئه إحدى قصائده كما اله ن 0 إس ٠.‏ إلبرت 
فى قصيدته و الأرض اليباب ) رمز للحياة من خلال الموث )299 , 

ود كونغاى » فى السطر الخامس رمز أسطورى صينى ؛ كان الشاعر 
فد عرف به فى موضع سابن فى القصيدة!42» . وفى السطر الذى يليه 
إلى رمز تاريخى هوه غرناطة » , ثم إلى رمز إنجيل فى السطر الأخير . 

ومثل هذا الحشد من الرموز فى جملة شعرية واحدة ؛ أرق قصيدة 
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واحدة , لا نجده عند حاوى ؛ فالرمز لاياق في قصيدئه خطفاً ٠‏ بل 
يأق متأنيا ٠‏ تغرزه ثنايا القصيدة ٠‏ وتشكل منه بأناة رنبِصّر فكرى 
وملحمى , إطاراً وخطوطاً ولوناً .فى اللوحة التى تتشكل منها 
القصيدة , 
و« 
ثانيا : الجملة : ظواهر بارزة 
. لدراسة الجملة فى شعر شاعر ما أن تشكل موضوعاً منسعاً 
ومتشعباً امام الباحث . فهر إذا تناوها من خلال إطارها النحوى ؛ أى 
الجملة الشمرية النى يمكن أن نشتمل على عدة جمل نحوبة ٠‏ تعددت 
الدروب والمسالك أمامه أيضا . وإذا تنارها من خلال إطار بلاغى ٠‏ 
ورجد نفسه فى موقف مشابه , وهكذا , ولا كانت هذه الدراسة محكومة 
بحيز محدود , فقد ارئأينا أن تقنصر عل المحاور الثلاثة الثالية : 
١‏ مجاورة الالفاظ بعضها لبعض . 
” - التكرار . ويتضمن ذلك التكرارفى الالفاظ المفردة , والتكرار 
فى أشباه الجمل , ثم التكرار فى الجملة كاملة . 
*'- المونولرج و عنج 1408010 : أو الحوار الذان , 
١ [‏ ] مجماورة الألفاظ : 
لا بخفى أن أحد الحقرل المهمة فى التجديد فى القصيدة المعاصرة 
يشمل تعلق الالفاظ المكونة للجملة أوشبه الجملة بعضها يبعض . 
وكثيرا ما أكد النقاد القدماء ضرورة ما أسموه د صحة التأليف ٠‏ 
الذى عرّفه الأمدى بأنه ونوع الألفاظ فى موافعها بحيث تجىء و الكلمة 
مع أخنها المشاكلة ها النى نقتضى أن تماورها لمعناها ؛ إما على الائفاق 
أو التفاد . حسبها توجبه قسمة الكلام 100 , ومله النظرة تان 
متفقة ونى فلسفتها المغوية مع كثير من الشظريات اللغوية القديمة 
والحديثة فى الوقت ذنه . فالجرجانى أيضا يفرر فى ٠‏ دلائل الإعجاز » 
أنه ليس للفظة فى ذاتها ميزة أو فضل أوْلى , كما أنه لا بحكم عل اللفظة 
بأى حكم قبل دخعوها فى سياق معين ؛ لأنها حينئذ ثرى فى نطاق من 
الثلاؤ م أو عدم التلام . كما أن هذا السياق هر الذى يحدث تناسق 
الدلالة ؛ ويبرز فيه معنى ما على وجه ما يقتضيه العقل ويرئضي!3) , 
رليس هدفنا هنا نتبع آراء القدماء فى هذا الموضوع , وإنما هدفنا أن 
نيين أن القصيدة المعاصرة قد اختلفت عن القصيدة القديمة فى هذا 
الحفل . وهى ظاهرة نبّه عليها عدد من الدارسين ؛ وإن كانوا فى 
الغالب قد أشاروا إليها فى إطارها العام يقول الدكتور مز الدين 
إسماعيل ؛ 
لفد صار من الواضح أن شعر هذه التجربة [ تجربة 
الشمر الحر] يتعامل مع اللغة تعاملا خاصا 
وجديدا ؛ كما بنعامل مع ظواهر الحياة نفسها بنفس 
المنبج 8 ولقد صار الشعراء المعاصرون عل وعى 
كاف بتلك الوظيفة . حيث أدركوا أن الكشف عن 
الجوانب الجنديدة فى الحياة يستتبع بالضرورة الكشف 
عن لغة جديدة ؛ فليس من المعقول فى شىء . بل 
رمما كان من غير الممطقى أن تعبر اللغة القديمة عن 
تمربة جديدة . لقد أيقئوا أن كل تجربة لها لغتها . 
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وأن التجربة الجسديدة ليست إلا لغة جديدة . 
أرمببجاً جديداً فى التعامل مع اللغة , ومن هنا 
تميزث لغة الشصر المعاصر بعامة عن لغة الشعسر 
التقليدية 29 , 
ويطيل أدوئيس الحديث حول هذه النقطة فى مواضع متفرقة فى 
كتابه ه زمن الشعر » ويذهب إلى أن الفرق بين الكتابة الشعرية القديمة 
والكتابة الحديثة هو أن القصيدة القديمة كانت تعبيراً يقول المعروف فى 
قالب جاهز ومعروف . فى حين أن القصيدة المعاصرة عملية خلل تقدم 
للقارىء مالم يعرفه من قبل فى بنية شكلية غير معروفة80" . 
وإذا كان أدوئيس ند سار فى هذا المجال شرطاً بعيداً بصعب عل 
الكثيرين متابعته فيه ٠‏ وموافقته عليه فى كثير من الأحيان ؛ يتبعه فى 
ذلك رمط من الشعراه . فإن شعراء طلبعيين أخرين مشل السياب 
ونازك الملائكة وليل حاوى وصلاح عبد الصبور والبيان ومحمود 
درويش وسمبح الفاسم وصلاح نيازى وغيرهم كثيرون ؛ وففوا موقفا 
تبديديا/نرائيا فى الوقت نفسه . فهم لم يخرجوا ثماما عن ثرائية مزاوجة 
المجاورة : كما هى فى لغة القصيدة التقليدية . وفرق كبير بين طبيعة 
مجاورة الالفاظ بعضها بعضافى جملة مثل : 
ذاهب أنفيا بين البراعم والعشب ؛ أبنى جزيرة 
أصل العفن بالشطوط 
وإذا ضاعت المرالىء واسودث الملطرط 
ألبس الدهشة الأخيرة 
فى جناح الفراشة 
خلف -مصن الستابل والضوه فى موطن المشاقةل؟") , 
وبين جملة كهذه 1 
واللبل فى المديئة 
تمتصنى صحراؤه الحزيئة 
وفرلتى يدمو عل عتبتها الغبار 
فأبتغى الفرار 
أمضى على ضوه حفى 
لا أعى يقينه 
فتزهر السكنية 
وأرتمى والليل فى القطار(' "2 1 
إن تتبع مجماورة الألفاظ لى الجملة عند حاوى يبين أن هذا الشار لم 
يلغ ما اكتسبته الألفاظ من علاقات عبر عصور اللغة . ك] أنه # فى 
الوقت نفسه ‏ لم يبق تلك العلافاث عل صورتها التى نجدها علبها فى 
القصيدة التقليدية . ويستطيع الدارس أن يتتبع هله المجاورة فى نواح 
كثيرة ٠‏ كمجاورة الفاعل للفعل : والمضاف إليه للمضاف ؛ والخخبر 
للمبتدأ : والموصوف للصفة ؛ واحال لصاحبه . . . إلى أخرذلك ٠‏ 
وسيجد أنها مجاورة ترائية/ تجديدية . وربما يكون فى الاستشهاد بمثال 
بجمع بعضا من الشتواحى السابقفة ٠‏ مايغنى عن الرسع ل 
الاستشهاد , 
تقرل زوجة : لعازر : بعد سلوات من معائائها مواث زوجها الذى 
بعث إلى الحياة بعد موته : 


غيبينى فى بياض صامت الأمواج 
فيضى با ليالى الشلج والغربة 
فيضى با ليالى 
وامسحى ظل وآثار تعالى 
امسحى برقا أداريه . . 
أذارى حية تزهر فى جرحى وترغى 
من صِدم لصدم 
انسح الخصب الذى ينبت 
فى السثبل أضرامن الجراد 
امسحيه ثمرا من سمرة 
الشمس غل طعم الرّماد 
امسبحى الميت الذى ما بردت 
تخضر فيه لحية . فخل , وأمعاء نطول 
جاعث الأرض إلى شلال أدفال 
من الفرسان . فرسان المفول 
هيكل يركع ل الثار ‏ , 
تئن الكتب الصفراء تنحل دخانا 
فى حداءاث الخيول2١*‏ , 
انظر إلى مجاورة المضاف إليه للمقاف: 
صامث / الأمواج ؛ ليالى/الثلج , آثار/رنمال . شرر/الأسلاك ٠‏ 
أضراس/ الجسراد 0 سمسرة/ الشمس 0 طعم /الرماد ؛ شلال / 
أدغال ٠‏ فرسان /المغول ."حيداءاث / الخيول 7 
وانظر المجاورة بين الفعل والفاعل والمفعرل : غيبيق ؛ ااسحى 
ظل .؛ امسحى برا » أدارى حبة . تزهر فى جرحى شرر الأسلاك ٠‏ 
امسحى المخصب » ينبث أجراس الجراد ؛ امسحى الميث ؛ جاعث 
الأرض . ثثن الكتب , 
وانظر كذلك الصفات والمرصوفات : بياض صايت الامواج 0 
حية تزهر فى جرحى , هيكل يركم فى النار , الكتب الصقراء .. 
إلخ . 
إنك لن تجدفى كل ذلك خحروجا عل نقاليد اللغة , لكن الشاعر . فى 
مساحات بكر فى إمكانية إيماد علاقات جديدة بين الالفاظ . إنه إمعان 
الفكر فى استغلال اللغة للشعر دون أن يفقدها شعريتها وضائيتها 
وفرديتها/ جماعيئها . إنه لغة خخاصة بالشاعر , لمك فى الوقت لفسنه 
من الجمسور ما يبقيها عل علافة وثيقة بترائية العلاقة بين الالفاظ . 
؟ - التكرار 
بشتمل التكرار المراد هنا المقطع الصون المنفرد , والكلمة المفردة ؛ 
وشبه اللمملة أو الجملة كاملة . والسطر الذى ريما يجتوى على جملة 
أو شبه جملة ؛ والمقطع الشعرى الذى ينكون من جملة شعرية أو أكثر . 
ومثل هذا التكرار بعامئه نجده أيضا لى شعر الأندمين ؛ وإن كسان 
شمرهم ميل إلى التكرار الذى لا يصل إلى مستوى المقطع الشعرى 
الكامل . 
وند خصص بعض النقاد السرب القدامى أبوابا فى مؤلفسائهم 


خليل ارق 


النقدية تناولوا فيها التكرار اللفظى فى الشعر وعلةوا عليه . وحسبنا 
هنا أن نشير إلى ما أورده ابن رشيق فى « العمدة » تحت هذا الباب ٠‏ 
حيث يقول : ١‏ وللتكرار موااضع يحسن فيها . ومواضع يقبع فيها ٠‏ 
فاكثر ما يقع التكرار فى الألفاظ دون المعانى . وهوف المماي درك 
الالفاظ أفل .9؟*2 . ويأخذ الناقد من ثم فى بيان الأغراض اأستحبة 
الفى يكون التكرار فيها عنصر قرة فى القصيدة . مسشتهد! على آرائه 
يكثير من الشواهد والاقتباسات . ومن مجمل آراء هذا الناقد يتبين لنا 
أن الشاعر العربى القديم قد لها . لأغراض شتى - إلى تككرار الصوت 
الواسد , والككلءة الواحدة . كما لجا إلى تكترار الجملة وشيه البملة 
ول الشعر العرى المعاصر . بسرز التكرار ظاهرة عند أكثر من 
شاعر » رفى أكم. من نص 2*7 . وربما نكون قصيدة بدر شاكر السياب 
١‏ أنشودة المطلر » مثالا جيدأ على استغلال الشاعر تكرار كلمة « مطر » 
ثلاث مرات متتالية فى بعض المراه فى الفصيدة . ومرتين فى مواضصع 
أخرى . ليحقن قصيدته بدفقات أكسبنها قرة وعمقا . وليجعل مز 
تكرار الكامة « مطر » لازمة مرسيقية عملت عل ضبط الإيقاغ العام 
للقصيدة ٠‏ وشكلت س من ثم رويا فعليا لها(" , 
وليس التكرار الذى نشير إليه هنا مفصرراً عل الشعر العرى ؛ فهو 
موجود فى أشعار الأمم ؛ وجذوره عميقة يمكن رصدها فى الاناشيد 
الدينية البدائية فى تمتلف الحضارات0** , وفى الشعر الإنجليزى . 
مثلا , نجد هذه الظاهرة سمة بارزة فى شعر أعلامهم ٠‏ من شكسبير 
إلى فى . إس . إليوتث . وقد خصصث له كتب النقد عندهم أبوابا فى 
أمهات المراجع . وحسبئا هنا أيضا أن نشير إلى المادة التى نصملتها 
مرسوعة برنسئون » عن الشعر والشمرية تحث ساب ١‏ التكرار » 
"وول ناعم "رما جاء فيها أن التكرار اللفظى . سواء أكان 
تكرارأً عل مستوى الصرث أو المقطع الصون . أم كان تكرارأعل 
مستوى العبارة أو السطر أو المقطع الشعرى الكامل . يمكن أن يقوم 
بعدة وظائف ؛ منها ما هر إيقاعى ؛ وما ما هو واقع خسارج إطار 
الوظيفة الإيقاعية . 
وى شعر خليل حاوى يبرز هذا التكرار بمستويانه المختلفة : المقطع 
السوق ‏ اللفظة المفردة . شبة الجملة ‏ السطر الواحد ‏ المقطع 
الشعرى الكامسل ٠‏ مشكلا ظاهرة بارزة لا تمملئها عين السدارس 
أو القارىء . فعللى مستوى المقطع الصوق نجد الشاعر يلجا إليه فى 
قصيدة ٠‏ الأم الحزينة :2*7 . متمثلا فى تكرار أداة النعجب د ما » التى 
تلعب دور لازمة معبرة عن عمق الفجيعة . عن طرين استعمال هذه 
الأداة المعبرة عن الدهش لرؤ ية شىء أو سماع شىء نستعظمه النفس 
وتنفعل به . فاه سرّه . أو عدم تمثل نظير له : 
ىو ما لوجه الله صحراء 
رصحت يثرامى عبر صحراء الرمال . 
»© ما لضيف قاصب 
يوقا ثاره . 
٠‏ ماترى شكى الروج 
عن جراح فاتها الثار 
© مالريث القدس . بيث الله 
معراج النجيوم 
* ماله لم يجمه سيف ملاك 


ا 


غالد سليمان 


ماحماة البيث , والثار يغنى 
والضحايا نستبا 
م ثر الجنة فى ظل الرماح 
« مالثقل العار 
هل حلته وحدى 
© مالأمْ شيعت 
ألف مسيح و 
ماها الأم الحزيئة 
نرئمى صخرا على الصخر 
© ما وحوش تذّعى الميزان والعرش 
© ما التماع الئاب والحربة 
فى وجهى المدمى 
© ماجدار الصمث فى وجه إلَه 
يتثاءى عبر صصراء الأعالى . 


ففى هذه القصيدة التى بلغ مجموع سطورها سبعة وسشين سطرا 
تكرر المقطع اثنتا عشرة مرة . والقصيدة فى إطارها العام صرخة تفجع 
والم سببها ما حل بالامة العربية عام 17 . أنكون مغالين إذن إذا 
فلنا إن نكرار د ماء فى هذا النص , وببذه الكثافة . أشبه ما يكون 
بترديد المفجوع أهة الحزن والالم وهو يعلن عن فجيعته للآخخرين . 


ول مستوى اللفظة الواحدة ‏ نجد التكرار فى أكثر من نص . 
وسنمتفى بالإشارة إلى فصيسدة « رسالة الغفران من صالح إل 
مود (8*) . وفى هذا النص تتكرر كلمتان ٠‏ مصدرهما دينى ٠١‏ يبى 
عليهما الشاعر عدداً من الجمل الشعرية , وهانان الكلمئان هما : 
د تبارك » و د طوب ؛ . وقد تردد الفعل ٠‏ تبارك ؛ فى المواضصع التالية : 


© وتباركت رحم التنى ولدث 
على ظهر المبول 
» وتبارك البطل المغامر 
بشتد فى طلب الصراع ال 
» وتبارك البطل المفامر 
يفنى على صحو يبلل فى المجامر 
٠‏ وتبارك البطل المغامر 
ما بين حراس امششاعل فى ذرى الثاريخ 
* وتبارك العرنى الذى صفى 
عروق الجسم من عكر 
© وتبارك المعصوم 
فى لين المحبة والغضب . 
وإذا كان التكرار قد جاء فى بعض الاجزاء السابقة يشمل أكثر من 
المفردة الواحدة » فإن اللفظة « نبارك » تشكل الفاسم المششرك فى 
عملية التكرار . 
أما اللفظة الشانية فهى : طرب » وقد تكررث فى القصيدة فى 
المواضع التالية : 
© طوب لمن ولدتهم المسرات 
فى المثفى الذى بمند خلف السور 
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«٠‏ طوب لمن راحث تصار م 
لمئة حلت عل طفل 
* طون لمن حملت على عكازها 
جيلا تجمع واحدمى فى صدرها 

إن التأثير الذى يمكن أن محدثه تكرار الكلمة الواحدة , بالإضافة 
إلى ما ذكرناه قبل قليل . هو أنه بشكل عنصر تأكيد على مدلول 
الكلمة . وعى رغبة الشاعر فى أن بجمل للكلمة أهمية خاصة ؛ من 
خلال تأكيدها عن طريق تكرارها , أو أن يجعل مها حور القصيدة 
بحيث تأى الخواطر والافكار فى القصيدة سندا لثلك الكلمة!؟" , 

أما نكرار الجملة » فقد تسراوح بين تكرار مكثف فى بعض 
القصائد , وتكرار تغفف فى قصائد أخرى . فى قصيدة ؛ البخار 
والدرويش )1١١‏ أكثر من جملة جاء تكرارها تففا , فالجمملة : 
قابم ل الكنج العريقل. 

تتكررنى صفحة ١4‏ ولى صفحة ١/‏ . 

والجملة : ويكوخى يستريح التوامان 

الله . والدهر السحيق , 

نتكرر فى صفحة ١٠6‏ ولى صفحة 1١4‏ 

والجمملة « لن تغاوينى الموالى النائيات ؛ تتكرر فى صفحة ١8‏ 
وصفحة 14 . والجملة و مائث بعينى مناراث الطريق ٠‏ تتكرر أيضافى 
صفحة ١84‏ رصفحة ١9‏ , 

وهناك فصائد أعرى تردد فيها مثل هذا التكرار المخفف , يمكن 
للدارس الرجوع إليها(''2 . وفى قصيدة ١‏ بعد الجليد :7"") بجترىء 
الشاعر من المقطع الشعرى التالى : 


با إله الحقسب , يا بعلا ينض 
التربة العاقر 

يا شمس الخصيد 

با إها ينفض القبر 

ويا فصحا لجيد 

أنث يا تموز , ياشمس الحصيد . 


جملا أقصر يأل بها فى ثنايا القصيدة . ففى صفحة 4١‏ يجتزيء مما 
د أنث يا شمس الحصيد ؛ ٠‏ وفى صفحة 484 يمتزىء منيا ديا إله 
الخصب . يا تموز ؛ ياشمس الحصيد ) مرتين . 

أما عن التكرار الكثف للجملة » فيمكن أن تكون قصيدة 
رصلا: :09 مثالا جيدا عل ذلك , ففى هذه القصيدة تشكل الجملة 
النحوية الثالية المكونة من الفعل والمفعولين والمنادى لازمة يبنى عليها 
الشاعر مجموعة من الهمل الشعرية التالية : 


© أعطى إبليس قلبا 
يشتهى موث الصحاب 


د 


أعطنى إبلبس قلبا 


» أصطن [ أبليس ] قلبا لا يطين 
أن يرى جسمى سجينا فى الزوايا 

© أعطنى إبليس قلبا لا بياب 
جبلا يغمره هول المهارى 


© أعطن إبليس قلبا يتعرى 


واففةة ةر منء ق مرك للق 


000000000 


إن الانسجام بين عنوان القصيدة رمضمونبا ؛ وما اشتملت عليه 
من ثكرار . أمر لا يخفى عل القارىء ٠‏ ففى الصلاة يتوجه المره إلى 
الخالق بمجموعة من التوسلات والمطالب يتضمنها كلامه الموجه إلى 
الحالق . كذلك تشتمل هله التوسلات على كشير من التكسرار 
للتراكيب . أو الأجزاء مها . ومضمون القصيدة ابتهال من الشاعر 
يتضمن مجمرعة من النوسلات . وإذا كان الشاعر يترجه ببذه 
النوسلاث إلى إبليس فمرد ذلك إلى أن طبيعتها أو مضمونها ؛ كما 
توضح الامثلة , بتطلب أن يكون المتوجه إليه إبليس ؛ وليس غيره . 

والنمط الأخير من التكرار الذى استخدمه حاوى هو تكرار الجملة 
الشعرية الكاملة , التى تشتمل على عدة جمل نحوية ؛ وثمتد إلى عدة 
أسطر . وقد جاء هذا النمط من التكسرار فى قصيدة « لعازر عام 
1 04 , حبيث تكررت الجملة الشعرية التالية أربع مرات ل 
الفصيدة*" , 


كنت أسث حم عينيه 

وفى عينى عار امرأة 

ولماذا عاد من حفرئه 

مينا كثييب 

غير عرق 

بنزف الكبريث مسودٌ اللهبب 

وتشكل الحملة الشعرية هله أحيد محررين رئيسين قامت عليهما 
القصيدة : 


ٍ ليل حارى 


| المعجزة الإهية التى محققت له لعازر » عندما أحياه السيد 
المسيح بعد أيام من مونه . 

ابس حياة لعازر بعد البعث . وكرنها حياة/مواتا ؛ لاما لم تأت 
من' خلال رغبة لعازر نفسه فى العودة إلى الحياة . ومن هنا فإه لم 
يستطع ممارسة الحياة الحفة مع زوجته التى كانث تحترق شهرة لبزرع فى 
رحها بذرة الخصب ٠‏ حيث كان يقابل تلك الشهرة ببرودة قائلة 
للزوجة . وهذا ما عبرت عنه الجملة السابقة , 

ومن خلال هذين المحورين فى تقابله)| وافتراقهم| ؛ فرح الزوجة 
بعودة الزوج إلى الحياة , ثم خبيبة أملها فى قدرته عل ممارسة دور 
الزيج ٠‏ تكرنت نجربة القصيدة . 

وقد جاه نكرار الجملة فى القصيدة لازمة أشارث إلى بؤرة المأساة لى 
المرة الأولى ٠‏ ثم استمرارية هذه المأساة من خلال تكرار الجملة بعد 
كل بارق أمل كان يراود الزوجة فى أنها ستجد عند هذا العائد منعالم 
الموث ضالتها . كذلك فإن الشاعر جعل منبا خائمة الفصيدة لتدل عل 
نمابة ذلك الأمل ومونه فى نفس الزوجة , 


" - المونولوج د مجوا81020 » أو الحوار الذال : 


برى الدكتور عز الدين إسماعيل فى المونولوج واحدا من عنصرين 
بارزين من عناصر التعبير الدرامى ى القصيدة العربية المعاصرة(") , 
ويرى دارس , غير عربى ٠‏ أن المونولوج مثله مثل وسائل أخرى * 
كالتكرار واستخدام الحبكة القصصبة . والرموز ٠‏ والتشخيص 
, تكنيكات فنية جديدة » فى أساليب التعبير فى هذه القصيدة؟") , 

وهذا المصطلح يستعمل لعدة معان أو أفراض ممتلفة ؛ ولكن هذه 
المعاني والاغراض ها مفهرم مششرك هر حديث الشخص لنفسه , 
وفالبا ما يكون هذا الحديث مطولا , دون حسبان لما إذا كان هذا 
الشخص يستمع له أحد أو لإ(4ث) , 

د والمونولوج ؛ أو الحوار الذاق وسيلة فنبة تستخدم فى الرواية 
والفصة , كما تستخدم فى المسرحية والقصيدة . ويلجا إليها الأدبب 
للتعبير عم| يجرل فى نفسه هو ء أونى نفس إحدى شخصيائه . يفكن 
القول ٠‏ باطمثئان شديد , إن كثيراً من أجمل النماذج الشعرية فى أداب 
الأمم فى عصورها المختلفة فد اشئملث عل هذه الوسيلة ٠‏ ووظفتها 
لإبرا از الأفكار التى اراد الشاعر تضميما تلك النماذج )(25© , 

رتصائد حاوى , خضرصاً قصائده الطويلة . حافلة بهذا النمط 
من الاسلوب . ومنذ القصيدة الأولى : البحار والدرويش )!""" فى 
ديوان الشاعر الأول ١‏ تبر الرماد ؛ , يلجأ الشاغر إلى هله الوسيلة 
الفئية . والقصيدة هذه يمكن تقسيمها إلى دورتين رئيستين : الدورة 
الاولى تتخذ صيغة الحديث عن الدرويش بلسان طرف ثان ٠.‏ بحيث 
بشكل الدرويش مرجع ضمير الغائب المفرد فيها 1 


» بعد أن عا دوار البحر 
* بعد أن راوغه الربحع 
» فى أعصابة الحرى ... 
شرشت رجلا فى الوحل العتيق 
وتستمر هذه الدورة حتى السطر الثلائين ى القصيدة . رل 
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السطرين ”١‏ و5" تان الحملة الطلبية التالية موجهة إلى الدرويش 
الذى نم الإخبار عنه فى الدورة الأولي : 
- هات بر عن كنوز سمرت 
عينيك فى الغيب العميق 
ومن ثم لم يأخيل الدرويشس الذى خاب أمله فى العلم الذى انتهى 5 
البأس من العلم فى هذا العصر . كما توضح القصيدة . فى حديث 
داخل مع ذاه ؛ ليكشف لنا الهاية أن تصرفه اللى ظلن مد أنه 
بديل ماسب للعلم للوصول إلى العرفة قاصر أيضا قصور العلم . 
وتسثمر هله الدورة حتى نباية القصيدة . 
وفى فصيدة و جحيم بارد 176") بمتد المونولوج مشكدلاً القصيدة 
كاملة من بدايتها إلى نبايتها . وما نخرج به من حيديث المرأة لذاتها أن 
حياتها تنقسم إلى مرحلتين : المرحلة الأرلى كانت فبها فتاة ليل تصاد 
رتمصطاد : 
وطوافى بزوايا الليل 
بالحانات من باب لباب 


أما فى المرحلة الثانية فقد تخلصت من حياة الليل : بعد أن وفر لها 
أحدهم المأرى . وكساها وأطعمها . ووفر لها الدفء . لكن نعاستها 
لم تنته . وإذا كان شقاؤ هاف المرحلة الأولى قد أنمكها وهدٌ قراها , فإن 
شقاءها فى المرحلة الثانية كان أفسى وأكثر فجيعة . وهذا السبب يكثر 
التمنى فى حوارها الذال : 


ل ينوه زاتجا الداع ارلا الي 
ل ليته ما لمن من رحلة الششاررع , 

© ليت ما سلفى ثوبا رفوت 

» ليت هذا البارد المثسلول يميا أو يموت 
© ليته . . ها ليت ما سلفنى دفثاً وقوت 


وكما ذكرنا فبل فليل ١‏ فإنه فلما تخلر فصيدة من قصائد حاوى من 
استغلال هذه الوسيلة الدرامية ؛ وهذا ما يمعل استعراضها «ميعها 
عملية لا تتسع لها هله الدراسة . ورما تكون قصيدة ٠‏ لعازر عام 
مثالا بارا يستحق رففة خاصة .٠‏ وتبدأ القصيدة بمتكلم 
يتمثل أمامه حفار القبور » فيخاطبه طالبا منه أن يعمُق حفرة دفنه 
لتصل إلى فاع لا قرار له 
عمق الحفرة يا حفار 
عمقها لفاع لا قرار 
يرتمى خلف مدار الشمس 
وهذا المتكلم هو لعازر نفسه . الذى أحياه المسيح بعد أيام من 
موه . أما سبب هذا الطلب فتوضحه الدورات الأولى والثانية والثالثة 
فى الفصيدة . حيث إنه لم تكن لديه رغبة فى العودة إلى الحياة . 
ومن الدورة الرابعة ٠‏ زوجة لعازر بعد أسابيع من بعثه ؛ حتى نجاية 
القصيد: يصبح المتكلم زوجة لعازر ؛ نهى تحدث نفها ثارة . 
وتحدث جارة لها ثارة أخسرى . ملقية الفوء من خلال ذلك على 
ماساتها . لفد فوجثت كما سبق وذكرنا بأن عودة الزوج إلى الحياة كانت 
عودة مشوهة . لذلك سرعان ما ذوث الفرحة التى ضمرتها حين علمثك 
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بخبر انبعائه » ثلك الفرحة التى عبّرت عنها فى الدورة المخامسة حين 
أعذت تحدث جرتها المتخيلة بفرح أنثوى طفولى : 
جارى يا جارن 
لا تسألينى كيف عاد 
عاد لى من غربة الموت الحييب 
حجر الدار يغ 
وتفنى عتبات الدار والخمر 
نغ فى الجرار 
وستار الحزن يضر 
ويخضر الجدار 
عند باب الدار يئمو الغار . تلثم الليوب 
عاد لى من غربة الموث الحبيب 
زئده من بيلسان حورل خصرى 
زنده بزر ع نبض الوردة الحمرا بعهرى 
بعد أن رمد فى ليل الحمداد . 


هذا الحلم الحميل الذى راودها عند عسودة السزوج يأخعذ ل 
التلاشى ؛ وهى ثفترب منه . تتعرى له . تغربه ٠‏ نسترحم عينيه ٠‏ 
وهو يقابل كل ذلك ببرودة الأموات 5 

وأمام هذا الإخفاق نحارل الانتقام لكبرياء الأنثى فيها . فتحاول 
إغراء الناصرى » ليفوم بالدور الذى أخفق لعازر فى القيام به ٠‏ نحفلن 
فى ذلك أيضا . فتستسلم مراراً فى نومها لغريب بربرى من فسرسان 
المغول . لكن ذلك لا يحقق لها رغية الانثى الفعلية ٠‏ وأمام هذا 
أنفذلان المتواصل تنجه هى كذلك إلى طلب الموت الأبدى ٠‏ ويصبح 
كل ما فيها من حواس يصرخ طالبا هذه النباية : 

الحواس الخقمس فوهات مجامر 
نشتهى طعم الدواهى والخراب 

وهكذا فإن عرض التجربة فى القصيدة . وئطور هذه التجربة , 
والنبابة النى الث إليها ؛ كل ذلك ثم عن طريق المونولوج الذى جام 
على لسان الزوج فى الجزه الاصغر من القصيدة ٠‏ وعل لسان الروجة 
فى الجزه الاكبر مها . 
خائمة : 

نسم القرطاجى الناس بحسب أحواهم النفسية وما يمرون فيه من 
تقلب أحوال وتصاريف دهور إلى ثلاثة أصئاف : 

]١[‏ صنف عظمت للاته , وقلث آلامه . حتى كأنه لا يشعر 
ما, 

31> ] وصنف عظمث آلامه ٠‏ وقلت لذائه , حتى كأنه لا يشر 
ها 

[ *] وصلف ثالث تكافات لذائه وآلامه , 

ونبعاً ها التقسيم . ذهب القرطاجنى إلى أن الأقاويل الشعرية النى 
تصدر عن هله الأصناف منقسمة إلى أماط متعددة . جعاها عل النحر 
الثالى : 

. أقوال مفرحة‎ ١ 


؟- أقوال شاجية. “.أقوال 


مفنجعة ٠‏ 4 - أقوال مؤتلفة من سارة وشاجية ٠‏ © أقوال 
مؤئلفة من سارة ومفجعة . 5 أقوال مؤتلفة من شاجية 
ومفجعة ٠.‏ 7- أقرال مؤتلفة من مفرحة وشاجية ومفجعة”!" . 


وما بعنينا فى الحفيقة من هذا التقسيم الذى ينسم بسمة رياضية » 
خنصوصاً فى الأنغاط الاربعة الأخيرة » هو انتباه هذا الناقد القذ إلى 
الفرق بين ما «يمكن أن يسمى أقوالاً شاجية واخختلافها عن الأقوال 
المفجعة . . فمها يدخعل من الأقوال الشاجية ما يتعلق بالألم بعد 
اللقاء : أو الجور بعد العدل ؛ أو التشكى من جور الزمان وخموث 
الأخحوان . . . إلخ . وبما بدخعل فسمن الافوال المفجعة ما يذكر نيها 
الإنسان ما بلحل بالعالم من الغير والفساد » ومآل بنى الانيا إلى 
ذلك ,79 , 


وبالنظر إلى شعر خليل حاوى من خلال هذا المنظار . وكما بينت 
فول الألفاظ التى خعصسناها بالذكر ؛ بالإضافة إلى ما جاء فى نقاشنا 
لبعض الظواهر فى الجملة عند الشاعر » تبرز لنا ملاحظتان ٠‏ تعتقد 
أنهما على جانب كبير من الاهمية , وإنبما بلفيان الضوه عل رحلة 
الشاعر بين دروب الفرح والفجيعة : 


١‏ إن عالم الفرح عند حاوى يتمثل أل بريق الامل الذى كان 
ينبعث فى نفى الشاعر بين آونة وأخرى , لكن هذا العام م يستطع أن 
يتعدى حدود الأمل ٠‏ ببعنى أنه لم يستطع أن يفرض نفسه بوصفه وافعا 
من حول الشاهر . وفى الوقت نفسه فإن عالم الفرح هذا بقى لا بشكل 
إلا بقعة صغيرة فى خربطة عالم الشاعر الكلية 1 


وفى المقابل فإن العالم الحقيقى من حول الشاعر هو عالم الرعب 
والمرث والفجيعة » بكل ما فيه من ألوان قائمة » وحيوانات رطيسور 
وحشرا فتاكة . وفبور وأكفان , وححى ورموز شر ؛ وشهوة جساه ٠‏ 
لاتبقى لشهرة الروح مكانا . 
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خيليل حبارى 


؟ لم يقف مط الأقوال لدى حاوى عند حدود الأقوال الشاجية 0 
بل تعدى ذلك إلى دائرة الاقوال المفجعة التى تصل إلى قمة عذاب 
النفس وشفائها ؛ وهى رهيئة استبداد موث عليد . تتنزل فيه النار 
والكبريث لتمحقن الإنسان ٠‏ وتدفله وخلف مدار الشمس » . 
وبذلك يبزم كل برين أمل فى رؤها الرلادة والانبعاث الذى هو فرين 
الفرح . أمام ركام الموت والميدب والحريق . ومن هنا فإن مماولات 
الشاعر فى جعل عالم الفرح /الخصب والحياة بقف على أفدامه أمام عالم 
الفجيعة / الدب والموث . ثبوء كلها بالإخفاق . وعليه ؛ بصبح 
لخطاب الشاعر للعازر فى مقدمة القصيدة ٠‏ التى سبق أن أشرنا إلبها 
أكثر من مرة . من الاهمية ما يلخص تهربة الشاعر الكلية , واقتصار 
الفجيعة على الفرح , لافى عالمه الشعرى فحسب ٠‏ بل فى عالمه 
الشخصى . ألم يتخاطب الشاعر لعازر ؛ قبل سنوات وسئنوات من إنجاء 
حيائه بنفسه : 

ثم راحث ملاحك تكون ذاتها فى ذال ٠٠.‏ ويم 
نم تكويئك 1 يوم طلعت من بخار اسرحم ودخان 
المصهر ؛. كنت لعينى وجعا ورعبا » حارلت أن 
أهدمك وأبنيك . وكانث مراراث عانيتها طويلا قبل 
أن أنتهى عن رفبنتى فى أن تكون أببى طلعة , 
وأصلب إيانا » وأجل مصيرا . وماذا ؟ لئن كث 
وجه المناضل الذى ابار فى الأمس , لآنث الوجه 
الغالب على وافع جيل , بل واقع أجيال يبثل فيها 
القوى الخير بالمحال ٠‏ نيتحول إلى نقيضه » 
وبتقمص « المنضسر: طويعة ٠‏ التنسين ) الجسلاد 
والفاسق . . . وهكذا , وفيهما يشبه الحدس » انمد 
الحاضر بكل زمان » والراقع بالاسطورة ؛ فاكتسبت 
اسما . وكاث الاسم جوهر كيانك : لعازر , الحياة ٠‏ 
والموث فى الحياة لفن ٠.‏ 


0 ,3 .م ...ممعم داع رمم دمامممعط 
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(14) المرجع لفسه . ص : 88" . 

(48) الحسن بن بشر الأمدى : الموازلة بين شعر أي ام والبحثرى , نحفيق أحمد 
صقر . دار المعارف ؛ القاهرة . 1451 ؛ ص ! 589 , 

(45)إحسان عباس : تاريخ الثقد الأدى عند العرب , دار الثقافة , بيروث ٠‏ ط " 
لمقليد ص 2.17١:‏ 

(49) الشمر العري المعاصر ؛ دار العودة . دار الثقافة . بيروث ؛ ط ؟ 151/7 ؛ 
ص:4ل١ا.‏ 

(44) زضن الشمر : دار المود: . بيررث . ط" . 1948# , صن :1 118 - 
ل لل ل لض 

(44) أدونيس : الأعمال الشعربة الكاملة . دار العودة . يروت . ط 1 , 
ممؤلء مجلد ابض 1381 , 

(١ه)‏ خليل حارى : ١/8؟؟‏ . 

(01) خليل حاو : 081-171 , 

م أبو الحسن ابن رشيق القيروان : العمدة فى اسن الشعر وأدابه وثقدد ٠,‏ 
نحقيى محمد محبى الدين عبد الحميد , دار الجبل . بيررث ١‏ د.اث ٠‏ 
ج١1‏ ت٠صض‏ : إالا. 

(«م) انظر ١‏ ,للة8 .1 .8 بوعفاعا ,(1800-1970) راوع ماطسعة دمعوواة 

,227-46 ,مم ,1976 


(4*) إلباس خرري : دراساث لى نقد الششصر , مؤسسة الأببحصاث العربية ؛ 
بيروث اط" عيكثمااء ص1 ١ه.‏ 

زئله : ,9 .م ...شلك »مهلم ترعمظ ممع عمارم 

(81) امرجم نفسه . ١‏ 

وارلا كا 

رمم ؟/رلق و1 

(01) إليزابيث دور » الشعر كيف تفهمه ونتذوفه ٠ض‏ 1 مة. 

وى الل 

(9: انظر التصائد : و نمش السكارى ؛ ١‏ و الكهف 6 و دهوى قديا . 
د عودة إلى سدرم ٠ء‏ « الجمسر و ١ ١‏ الناى والريح » ٠‏ و الستدياد فى رحلته 
الثامئة » , 

ما/هم- اث 

ل سياه 

ذاه ساس اعد 

(5؟) تكررت فى الصفحات 9# لم - لاا" "510" , 


05 الشعر العرى المعاصر .. . . ؛ ص ! 387 , 

لفلة لحتخهو8 علطوعة 304006 ,للعرمك! .5 
إليلها ,9 .ص ...ةعم مع زعم مماععماءط 
(19) المرجم نفسه . 

زه اداه 


بحلوويا/1؛ قل 

(79) حازم القرطاجنى : مبماج البلغاه وسراج الأدباء . تقديم ونحفيق محمد 
الحبيب بن المخوجة . ط ؟ , دار العرب الاسلامى . بيرورث : ٠1981‏ 
ص :6ه" , 

(70) المرجع نفسه . 

زول اروم لل 


15511!“ 000 


صن "ا سه" 
زذاية .33 .م ,...قتلءمامعرعمع مهرم عممط 
رمع 11/1 
زنهة بقاأة إلا متلملمة؟1 ,يومامطارك! أه ممدملءا! :ممة؟8 مموع8 
,4 .م ,1977 ,لتلا بسع 100000-34 
وانظر أيضا : 
بتاولموما ,لرأتمدك؟ ,يومادطارةة أت متلعمماءوعدظ عمفنومها بعلا 
(تلهعمط2) 1978 
ووم «/رةاا. 
رو ا/التت. 
لهذا ,م , هووامطارا/ا أه رمعدمنهء21 
اي 
(11) ديوان عبد الوهاب البياي . مجلد ؟ . دار العودة . بسروث ؛ ”7 , 
الول ص 81" . 
(47) ديوان بدر شاكر السياب , دار العودة . بيروث . 141/1 . ص :85" - 
لاه , 
المر اجع ١‏ 
» أدرنيس (عل أحمد سميد ) : زمن الشعر . دار العودة . بيروث , 1" , 
#حقام , 
- : الأعمال الشعرية الكاملة ؛ دار العودة , بيروت . ط ) . 98#اع ٠‏ 
زعلد١).‏ 
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© إسماعيل ( عز الدين ) : الشعر العري المعاصر : قضاياه وظر مره انفنية ‏ ذار 
العودة ودار الثقافة . بيررت , ط ؟ , 19107 م . 

* الأمدى ( أبو القاسم الحسن بن بشر ) : الموازلة بين شمر أى مام والبحثرى ٠‏ 
نحفين أحمد صقر , دار المعارف ؛ القاهرة . 1951م . 


وما , قثاولا متاامة: , جومامطاركة أن رتمممعاط ؛ (معوية8) جموظ 
.7 , عاثولا سعلة ٠‏ صمل 
,مهما بعطوظ مم +54ة1 رمملاءا2 علهم80 :زمع؟0) لاعقامة8 
0,12 
2 .ل مموتدامظ نم20 ممه مم8 أن متفعم ماع رعمظ مماعمماءط 
.و ,8هلدما , .شآ مموجط مدلل العمكة 156 
» البيان ( عبد الوهاب ) : دبوان البهان , دار العسردة ؛ بيروث ؛ ط" ٠‏ 
الأول رعجلد؟) , 
© حاري ( خليل ) : ديوان خليل حارى , دار العودة ٠‏ بيروت . 
0-3 الرعد الجريع دار العودة . بيروث ١١‏ 
35 من جحيم الكوميديا دار العردة » بيررث ؛ 1916م , 
© خورى ( إلياس ) : دراساث ل ثقد الشصر , مؤمسة الأبحاث العربية ؛ 
ببروث بطم كخقام : 
« خبر بك ( كمال ) : حركة الميداثة فى الشعر العري المعاصر , دار الفكر للمطباعة 
والنشر والتوزيع ابيروث ا ط؟ء كخقام . 
* درو ( إليزابيث ) : الششعر , كيف مفهمه ونتلوقه , ترجمة ٠‏ محمد ابراههم 
الشوش ؛ منشرراث مكتبة ميمنة . بيروث : 1951م . 
© زكى (أحمد كمال) : الأمساطير , دراسة حضارية مقارنة . دار العودة ٠‏ 
ببروث ١‏ طغ ؤلاؤام, 
« الزهارى ( جميل صدقى ) ؛ ديوان الزهاوي , دار العودة ! بيررث ؛ ط ؟ ٠‏ 
فلاؤام , 
© ساعى ( أحمد بسام ) : حركة الشيعر الحديث سورية من لال أعلاية . دار 
الأمون للثراث , تمشق , ١‏ 1414م . 


0 | ليل حارى 


» سليمان (خالد ) : أنماط من الغموض فى الشعر العري الحر , منشورات جامعة 
البرمرك . عمادة البحث العلمى والدراسات العليا . 1841م , 

9 السياب ( بددر شاكر ) : هيوان بدر شاكر السياب ٠‏ دار العودة ٠‏ بيسروث ٠‏ 
الأقام, 

© عباس (إحسان ) : تاريخ النقد الأمى عند العرب , دار الثقافة » بيروث 
طء ولفقام. 

© الفكر العري المعاصر ( ججلة ) . عدد 95 /15817ام . 

© القرطاجنى ( حازم ) : ماج البلغاء وسراج الأدباء . تقديم وتحفيق يد 
الحبيب بن الخرجة . ط؟ . دار الغرب الإسلامى ؛ بيروث . ١41‏ . 

» القيرواني ( أبر الحسن بن رشي ) : العمدة لى نحاسن الشعر وَآدَاب ولقب ؛ 
تحفيل محمد نحبى الدين عبد الحميد ؛ ذار اجيل ؛ بيررث ١‏ ذءات , 

© الكرمل ( بجلة ) علد 1444/11 , 

© مروة ( حسين ) : دراساث ثقدبة فى ضوء المنبج الوافعى . مزسسة الأبحاث 
العربية , بيروث . ط" 1445 . 

٠ 1970, ٠.‏ 1800 «موظ ماطضة. ددمل116 :(أفناتعد3) معرمكة 

,6 ,للا:8. 8.1 ردمهام] 
© ,1978 ,ردملومآ ,سرتسداط جومامطر1! عه ملنوومك زعم #ممنمها 3167 


و« روعت وج انآ أه ومو تمعمة ا متايناخ لهة (مم116) عاعناة ةا 
,2 مام رقملهما رمامه8 متنهمء7 


٠‏ .نآ .1 :لز لعاتلء امشملاه8 لمعذدرر1 نموم اءمامت لمة ادم سيرهلا 
,عاتملا 1169 8:10 وملومآ ,امناططامك! ,نم10 .2 .خ ممه 8161 


14 


سبي اا 


طراز التوشيح 
بين الانحراف والتداص 


: مدائن التوشيح‎ ١ 

جاء فى رسالة إسماعيل بن محمد الشقندى فى فضل الألدلس : 
د أما إشبيلية فمن محاسها اعتدال اغواء . وحسن المبانى ١‏ وتزيسين 
الخارج والداخل . وتمكن التمصر ؛ حتى إن العامة تقول : لو طلب 
لبن الطير فى رشسيلية وجد . ونبرها الأعظم الذى يصعد المدّ فيه النبن 
وسبعين ميلا لم يحسر ء ابه يقول ابن سَفْر : سم 


شل النسيم عليه جيب لميعسه 
فانسساب من شطيه يطلب شسارة 
نتضاحكت ورق الحمام بدوحها 
هزمًا فِضِمُ من الحسياء إزارة 
وزيادته عل الأحجار كون ضفتيه مطرزتين بالمنازه والبساتين والكروم 
والانسام ٠‏ متصل ذلك اتصالا لا يرجد على غيره . 
وقد سعد هذا الوادى بكونه لا جحلو من مسرة . وأن جبيع أدوات 
الطرب وشرب الخمر فيه غير منكر . لا ناه عن ذلك ولا منتقد , مالم 
يؤد السكر إلى شر وعريدة . وقد رام من وليها من الولاة المظهرين 
للدين فعلم ذلك فلم يستطيعوا إزالته . وأهله أخف الئاس أرواحا . 
وأطبعهم نوادر . وأحملهم مزاح بأقبح ما يكون من السب , قد مُرَنوا 
عل ذلك . فصار لهم ديدنا . حتنى صار علدهم من لا يتبذل فيسه 
ولا بتلاعن ممفونا ثقيلا . وفد سمعت عن شرّف إشبيلية ‏ وهى غابة 
غناء عل مشارفها ‏ فذكرها أحد الوشاحين فقال ؛ ‏ 


إشببييا عسر وس 
ربملها عسيساد 
رناجها السشسرف 


الوزو؟ 


ز مدل هذه المدينة الموشيحة , بخواصها المادية والمعئرية . بن .ها 
الضدى ونزتها الأخلافقى . ولدث الموشحة الاندلسية . ولن يرن 
من قبيل الصدفة أن نجد تراسلا شائقا بين جماليات المكان وملامح 
الإنتدج الننى الذى تمر فى حضنه وتشرب روحه . وتشكل بطابعه ؛ 
ومه, أننا سنضرب صفحا عن المنظور التاريجى المشيع فى قراءة طب 
م : اث هذا انس الادن الفذ . إيثارا لمقاربة نمسه التفدى الفرب. ٠.‏ 
“2 :سس عن بعد الاف الأببال لى مصر عل يد ابن سناه لذ فى 
شد امير الطراة .إلا أ سل تطابقا مدنشا بين جملة الاكع 
الأساوبيء الباررة للموثشحة . وهذه الصررة الطريفة للمديئة المعارة 
اللعاب ‏ كأما فى بذتها ‏ تجريد موقعى ؛ . كما يفول أصحاب 
النظريه 'محدثة النى ثرمى إلى الربط بين البيولوجيا واللغة عل أساس 
التش كل امندسي . 


وأولك ما يبدهنا فى الموشحة هو انحرافها الحاد عن تموذج القصيدة 
المشرقية وحروجها عن إطاره ؛ وهو انحراف ألدلسى فى صميمه , 
أدت إليسه ضرورات الزمان والمكان . ونجل لى ثلاثة مسشويات 
متراكبة : موسيفية ولغربة وأخلافية . ومن ثم فإن الجهد النندى 
الضائع الذى بتكلفه بعض الباحثين , للمباعدة بين الصفة الاندلسية 
والموشحات ١‏ بإرجاعها إلى أنماط المسمطات والمخمسات المثسرقية 
غيب عله الوعى بشيكة العلاقات النصية والتاربحية معا . وكان ابن 
سناء الملك صرحا وقاطعا فى تحديده لهذه النسبة فى أول سطر فى كتابه ؛ 
د ربعد . فإن الموشحات ممااترك الارل للأخر . وسيق مها المتأخر 
المتقدم . وأجلب بها أهل المغرب على أهل المشرق ؛ وغادر ببا 
الشعراء من متردم 2206 . وقد وضح ابن بسام من قبله فى الذخيرة هذه 
النسبة قائلا : « وكانت صنمة الترشيح التى نيع أهل الاتدلس 
طريقتها . ووضصوا حتيقتها . غم مرقيرمة السررد . ولا منظوسة 
العقرد 0 فأقام عبادة بن ماء السياء منادها , وقوم ميلها وسامادها ١‏ 
فكأنها لم تسمع بالأندلس إلا منه . ولا أخحذت إلا عله ,25 , 


ونقرأ خبراً بورده ابن سعيد ف 3 المقشطف » بقول ( سمعث 
الاعلم البطليوسى . يقون إنه سسع ابن زهر يقرل : ما حسدت 
وشاحا عل قوله إلا ابن بقى حون وفع له 56 


أساترى أحمدُ ه فى مجده المالى * لا يلح 
أطلمه المفربُ ©» فأرنا مثله © بيامشرق) 


وأحسب أن ابن زهرء وهر الوشاح المتفئن . فد باح فى هذا 
الاعتراف بسر حسده لابن بقى ؛ لالأنه قد أبدع فى مدح أحمد هذا 
بما لا نظير له . بل لأنه قد عبر عن مكئون سريرته بتحدى المضرب 
للمشرق ببذا اللرن من التوشيح ١‏ وكأن الممدوح قد أصبح هر 
الوطن . ومدحبة ابن بفى هى فن التوشيح . 

وإذا الفينا نظرة شاملة عل تراث الموشحات . الماسل فى دوارين 
الشعراء وجموهات الوشاحين , مما سجل كتابة ربقبت مخحطرطاته » 
نجد , طبقا لأوى مجموعة حتى الآن ؛ وهى ١‏ ديوان الموشحات 
الأندلسية ع2 , - الذى قام بجمعه رتصليفه الدكتور سيد طازى ‏ 
نجد أن عدد هذه الموشحاث المحفرظة يصل إلى 4417 موشحة » 
لسبعين وشاحا . تتوزع بين العصور الادبية على الوجه الثالى  :‏ 


العصر عدد الموشحاثت الوشاحون 
العصر الأمرى 1 ١‏ 

عصر الطرائف ينا اونا 

عصر المرابطين ذل 1 

عصر الموحدين /ا1 لل 
العهر الغرناطى 00 1 

عصر مجهرل 144 - 


وفى مقابل هذا نجد بساناً إحصائياً آخر بعدد الوشاسين من 
أندلسيين ومشارقة . بمن أرردهم الصفدى لق ١‏ وشيم الترشيح زلف 
يصل فيه أهل المغرب إلى 7" وشاحا . وأهل الس ريط إلى ٠١‏ 
وشاحين ٠‏ والشام 4 ؛ رمعنى هذات من الناحية الكمية ‏ أن عدد 
الرشاحين المشارقة ٠‏ وكلهم متاخرون زمنياً ؛ أفل من نصف وشاحى 
الأندلس 0 وكلهم كان يمتدى عن فصد معلن الدموذج الاندلسى ٠‏ 
كي سنرى بالتفصيل عند الحديث من مبدا الشاص الذي تقوم علي بنية 
الموشيحة ١‏ ذلك النمودج الذى يمثل حدا فاصلا بجعلها جنساً ادبياً 
ممالا للقصيد: . لكنه جنس مهجن ١‏ بضرب بجذوره فى ثقافات 
عدة ٠,‏ ويشبع حاجات إنسانية وجمالية لم تكن ماثلة فى العصور الأولى 
للثقافة العربية ؛ ويتسم بقدر من الحرية الإبداعية انى كانت تعكس 
حرية المجتمع وازدواجيته البشرية , 


: ننضيد البنية الموسيقية‎ ١ 

يتمثل انحراف الموشحة الموسيقى فى ثلاثة مبادىء : الاعتماد عل 
التفميلة بوصفها وحسدة للوزن بدلا من البحسر ؛ ومزج البحور فى 
الموشحة الواحدة ؛ وارتكاز الإيقاع على اللحن المصاحب عل الوزن 
المروضى فحسب . وعندما نقرأ نص ابن سشاء الللك عن هذه 
المبادىء نجد أنها ليست مجرد رخص من حق الوشاح أن يفيد منها ٠‏ بل 


طراز التوشيح 


هى معالم مائزة للموشيحة ؛ لو عدل عنبا وقوم انحرافها عاد إلى جئنس 
الشعر المقصد وأنتج موشحاً شعرياً مرذولا . وهذا ما م يستوعيه بعض 
الباحثين حتى الأن ‏ من يصرون عل فص زوائد الموشحات ونطويعها 
القسرى لعروض الخليل . وإحماد ثورتها الموسيقية . يقول ناقدنا فى 
ودار الطراز » : « والموشحات تنقسم فسمين : الأرل ماجاء عل 
أوزان أشعار العمرب ؛ والثانى مالا وزن له فيها ولا مام له يا 
والذى عل أوزان الاشعار ينقسم فسمين : أحدهما ما لا يتخلل أقفاله 
وأبياته كلمة تحرج به تلك الفقرة عن الوزن الشعرى ؛ وما كان من 
الموشحات عل هذا النسج ‏ أ مطابق لاوزان الشعر ‏ فهو المرذول 
المخذول . وهو بالمخمسات أشبه منه بالمرشحات , ولا يفعله 
إلا الضعفاء من الشعراء , ومن أراد أن يتشبه بما لا يعرف . ويتشيع 
ما لايملك . والفسم الآخر ما تخللت أففاله وأبياته كلمة أو حركة 
ملنزمة تمرجه عن أن يكون شعراً صرفاً وفريضاً حضا ‏ فمثال الكلمة 
قول ابن بى : - 

صبرت والصبر شيمة العان #* ولم أقل للمطيل هجران * معدي 
كفان , 

فهذا من المنسرح . وأخرجه منه قوله : معدي كفان . ومثال 
الحركة هو أن تجعل عل قافية فى وزن ؛ ويتكلف شاعرها أن بعيد تلك 
الحركة بعينبا وقافيتها كقرله  :‏ 

ياويح الصب إلى البرق * له نظر * ولى البكاء مع الورّقي * له 
وطر . . 


والقسم الثانى من الموشحات هو ما لا مدخيل لشىء منه فى أوزان 
العرب ؛ وهذا القسم مها هر الكثير , والهم الغفير , والعدد الذى 
لا يتحصر ٠‏ والشاره الذى لا ينضبط » . 


وابن بسام يصف أوزان الموشحات بأنها ٠‏ أوزان كثر استعمال أهل 
الاندلس هافى الغزل والنسيب . شق عل سماعها مصونات الحيوب 
بل القلوب , غير أن أكثرها عل الأعاريض المهملة غير المستعملة » , 
ثم يعقب قائلا : ٠‏ وأوزان هله الموشحات خيارجة عن رض هذا 
الديوان ؛ إذ أكثرها عل غير أعاريض أشعار العرب » . وهذا لا بوره 
شيئا من الموشحات فى موسوعته الادبية الاندلسية الكبرى , 


ونع اعتماد الموشحة عل التفعيلة بدلا من البيث ؛ إلا أنها ترئكز 
عل فكرة التنضيد المتسارق المترازى ١‏ فتبتدع نسقا مرئها وتحافظ 
عليه . وهى وإن كانت نحل بأطوال السطور الشعرية ب مثل الشعر 
الحسر ‏ إلا أنها تعمد إلى تكرار اللمط الذى تتخذه وتلتزم بءغ” 
بالإضافة لتكرار القافية المتنرعة . رهافى اخيئلاف الأطرال عدة 
أغاط , أرضحها المرءوس والمايل والمجنح ٠‏ ومثال المرءرس 0 


أقم هذرى «* فقد أن أن أمكف 
على خمر » بطوف بيبا أرطف 
كم تندرى ©» هضيم الْشَى نطف 
إذا ماناد # فى محغسرة الأبراد 
رأبت الآس » بأوراقه قد ماس 


لي 
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ومثال المذيل : 

ما حوى نحاسن الدهر *» إلانزل 
بعرق الحذين من نهر »* عمرعيال 
لسبةلشابل القمر « والتزال 
نانا أفراه للفخرم * وللجمسال 
رجبه وجه طليك « للفيورث مشرقٌ 
روبد نسطو عل الأسد ٠.‏ نش وك 


ومثال المجنح : 
كالظبى ل النيه « والقصن لف الشكل 
باماذلى نيه * أمسرفت فى المذل 
لحم ا و 


أما مزج البحور فهو أيضا من خخواص البنية الموسيقية 
للموشحات . ومظهر بارز من مظاهر كسرها للإطار العروفق 
للفصيدة . يقول ابن سناء الملك : « وقسم أقفاله ممالفة لأوزان 
أبيائه : ممالفة نتبين لكل سامع . ويظهر طعمها لكل ذائق . كقول 
بعضهم ١‏ 
الحب بيمليك لذة 
واللوم فيه أحيل من الثبل 
لكل شىء من الموى سببُ 
جذ افون بى وأصله اللسبُ 
وأن لكان * جَدُ بغنى * كان الإحسان « من الحسن , 


فها انت ترى مبايئة الأقفال للأوزان فى الأبيات مبايئة ظاهسرة . 
ومحالفة بعضها لبعض مخالفة واضحة ٠‏ وهذا القسم لا يمسر عل عمله 
إلا الراسخون فى العلم من أهل هذه الصناعة ‏ ومن استحق منهم 
على أهل عصره الإمامة ؛ فأما من كان طفيليا على هذه المائدة فإنه إذا 
سمع هذا الموشح ٠‏ ورأى مبايئة أوزان أقفاله لأبياته ظن أن هذا جائز 
فى كل مرشح . ٠»‏ فعمل مالا يجوز عمله , ومالا شه التلحين له . 
رتظهر فضيحته فيه وقت غئاله » , 

وهنا نصل إلى المظهر الثالث لخواص بنية الموشح الموسيقية ؛ وهو 
الاتكاء الرئيسى مل التلحين . حنى إنه هو الذى يمبر كسورها 
العروضية ؛ ويكمل مسافاتها الإيفاعية ؛ فإذا قرئت أبيات بعض هذه 
الموشحات بدون موسيقى بدث كأما نثرية 0 
ولا رزن ينتظمها ؛ فإذا ما جرت عل بد الملحن أضاف إليها 
اللوازم الموسيقية رالتكملات الحية.با مح رن و ول هذا دول 
صاحب الطراز : و والمسوشحات نلقسم من جهة أخسرى إلى 
نسمين  :‏ لاحظ ولوعه بالتفسيماث الثنائبة ‏ قسم لأبيانه وزن 
يدركه السمع ويعرفه الذوق ؛ . . . وتسم مضطرب الوزن ؛ مهلهل 

٠‏ مفكك النظم . . وما كان من هذا النمط ؛ فا يعلم صالحه 

من فاسده ؛ وسالمه من مكسوره إلا بميزان التلحين ؛ فيجبر التلحين 
كسره ؛ وبشفى سقمه ؛ . 


على أن هناك من الموشحات « ما يستقل التلحين به ١‏ ولا يفتقر إلى 


الْمُذل 


ا 


مايعينه عليه . وهر أكشرهاء وهناك دمالا يجتمله التلحين » 
ولا يمشى به إلا بأن يتوكا عل لفظة لا معنى لحا تكون دعامة للتلحين 
وعكازا للمعنى ١‏ كقول ابن بقى ؛ سد 


من طالب « ثار قتلى ظَبيَاتٍ الحدوج » ثثانات المجيج . 


فإن التلحين لا يستقيم إلا بأن يقرل ٠‏ لا لا » بين الحزأين الميميين 
من هذا القفل, :ومن ثم فإن ابن سناء الملك يسرى أن عروضص 
المرشحات يعتمد أساسا عل التلحون الموسيقى ؛ ويعثرف بأن هذا هر 
الذى حال بينه وبين محاولة القيام بدور الخليل بن أحمد فى ضبط أنماط 
الموشحات الموسيقية ؛ فيقولٍ : « وكنت أردت أن أقيم لها عروضا 
يكورن دفتراً لحساميا ؛ وميزاناً لاوتادها وأسبامبا ٠.‏ فعسز ذلك وأعوز 
لخسروجها عن الحصر ؛ فها ها عسروض إلا التلحين ‏ ولا ضصرب 
إلا الضرب . . فبهذا يعرف الموزرن من المكسور . وأكثره مبنى عل 
تأليف الارغن , والغثاء بها عل قير الارغن مستعار , وغل سواه 
از . 

ولعل هذا ما يعطى للوشماح الموسيقار ميزة عل غيره ؛ ويجعلنا 
ندرك سر النادرة النى نروى عن ابن بساجة . صاحب التلاحين 
المشهورة ‏ كما يفول ابن سعيد ‏ عندما ألفى على إحدى فينات ابن 
نيغلريت موشحة فيها : 


جر الذيل ما جر » وصل السكر منك بالسكر 
قفطرب الممدرح . ولما اختتمها بقوله الأ . وطرق سمعه فى 
التلحين : 
عفد الله راية النصر « لأمير العلا إن بكر 


ضاح واطريناة ؛ وشق ثيابه . وقال : ما أحسن ما بيدأت به 
وما ختمت ؛ وحلف بالايمان المغلظة أن لا يمشى فى طريق إلى داره 
إلا على الذهب ؛ فخاف الحكيم ابن باجة سوه العاقبة ٠.‏ فاحثال بأن 
جمل ذهبافى نعله . ومشى عليه "© , 

وأحسب أن التلحين لم يمبر فى حالة هذه المرشحة كسرها 
العروض ٠‏ بل جبر كسرها الدلالى . وجعلها ترفى من مجرد كلمات 
عادية ثما جرت به عادة المدائح إلى أن تصبح مما نشق عليه ه مصونات 
الجيوب ؛ فينثال منها الذهب النضار , 


تداخل المستويات اللغوية : 
يدور عمود الشعر فى النقد العرن القديم عل نظربة النقساء 
اللغرى , عل النحو الذى يتطلب قدرا عالياً من بكارة اللغة ٠‏ وجزالة 
اللفظ . وشرف المعنى . والتثام النسيج ٠‏ بحيث تنثمى القصيدة 9 
مسترى لغوى رفسم وفريد ؛ دون خخلط أو تفارت . وكلما أمعنت 
القصيدة فى صبغتها البدوية الاصيلة افد بت من المثالية المنشودة لدى 
النشساد والبلاغيون فى جملئهم . واكتسبت درجة عاليية من النببل 
والصفاء . 
وتأن الموشمحة . لا لتخرج عل هذا العمود الشعرى فحسب ١‏ 
بل لتكسره وتتخذ مسارا مضادا له ؛ فتبنى على تداخ|, المستويبات 


اللغوية وتجمع فى نسيجها بين ثلائة خيوط ؛ الفصحى المصسربة ١‏ 
والعامية الملحونة ؛ والأعجمية الرومية . ويصبح هذا التداخحل شرطا 
لا تتحقق بدونه ‏ ثم تستقر تقاليد الموشحة . فبخصص الجزء الأخير 
منها وهو المْفرجة للمستويات العامية والأعجمية . والفرجة هى لجز 
المهم فى البنية ‏ كما سنتيين فيها بعد . ويظل التفاوت اللغرى هر 
الخصيصة الشائقة والفارقة بين القصيدة والموشحة , 

ويرى الدكتور عبد العزيز الاهوانن أن تفاوت المستوى اللغرى بين 
الموشحة والمنرجة هر الذى كان بؤدى إلى إبراز جسوائب الجمال 
والانطلاق فى التعبير, وأن هذا لم يكن بتوافر فى كل الأزجال التى 
تتتمى إلى المسئوى العامى نفسه ؛ ولا فى القسائد بطبيعة الحال . ثم 
يقول : و ولكن خيرجة عند ابن قزمان بلغت حدا من الرومة ودقة 
الإحساس قل أن نجدما إلافى الناذر من أشعار الامم وأضان 
الشعورب ٠‏ وهى عل لسان امرأة مسئعارة فيها يرجح يقرل : 


رِلسُ ‏ نمحدث | بشر» الابعيبجيلك 
وإن أردث السفر» لجى للنى لك 


أنا لكن لك شفيك» بامن بل افا 
إن خففت رحش الطريق»* النظر للسعسيسلي) 


ويقول صفى الدين ا حل . فى كتابه العاطل الحالى ؛ 

كان ابن هل » الشاعر المغربى ؛ وهو من أكابر أشياعهم . بنظم 
الموشح والزجل والمزنّم , أى المخلوط ؛ فيلحن فى الموشح ؛ ويعرب 
فى الزجل ؛ تقصدا منه واستهثارا , ويقول إن القصد من الجميع 
عذوبة اللفظ وسهولة السبك . وكان ابن سناء الملك يعيب عليه 
ذلك . فمن موشحاته المزئمة الموشحة الطنانة المشتهرة ؛ الموسومة 
بالعررس ٠‏ النى نظمها عند عشقه رميلة , أخخت عبد المؤمن خليفة 
الموحدين وملك الاندلس . وفتله الملك بسسبها لترضمه من مطلعها 
وما يليه اجتماعه بها , والراقعة مشهورة . وكان حسن الصورة ٠‏ 
جليل القدر , ذا عشيرة , وكانت هى أبضا جليلة القدر ؛ جيلة 
الل . فصيحة اللسان , تنظم فيه الأزجال الرائقة الفائقة ه ثم يذكر 
فسم) من موشحة أوها : 


من بصيد صيدا * فليكن كما صيدى * صيدى الغزالة * من 
مرائع الأشيه) . 


وبرى الأهوان أيضا أن هذا الخلط فى المستويات اللغوية م يقتصر 
على الممرجة فحسب . بل إن الوشاح الأول , الدى كان قريب العهد 
بالأصل المشثرك لكل من الخرجة والزجل . وهو الأغنية العامية , لم 
يكن حر يصا فى فنه على أن ينقى إنئاجه من العئاصر العامية فى جبيع 
مقطوعاته . وأن موشح العروس الذى أضرب ابن سناء الملك عن 
إيراده فى كتتابه , لأن صاحبه لم يلتزم اللغة الفصيحة فى مقطوعاته ا إذ 
خلط الفصيح بالعامى فى صلب الموشيحة لا فى خرجتها لحسب 4 
يكن ظاهرة مفردة . وقد اعتبرت شدوذا وخروجاً على الأصول فى 
المعصور المشأخسرة . وإن كانت مسألونة فى العصور الأرلى 
للتوشيح 2١"!‏ , 


رسيت 
بجياددايرة المعار املا 


ومع أن هذا التداخل كان أوضح فى الموشحات المسموعة ؛ قبل 
مرحلة تسجيلها الكتابى ؛ التى تخضع فيها بمنطق الكثابة نفسها 
لإجراءات التصويب اللغوى المثقف . فإن نسبة الموشحات ذات 
المفرجة العامية والأعجمية نظل مرئفعة فى مجموعة ديوان الموشحات 
التى عرضنا لها من قبل ٠‏ ذمن يبن 447 موشحة نصل ال موشحات 
ذات المخرجة العامية والأعجمية إلى قرابة مائتين , وهذا ما يعد دليلا 
بينا على مدى شبو عع هذا التداخل ؛ واستمرار معالمه عبر الثقائية 
التقويمية المكتوبة ؛ الأمر الذى جعل عاما متمكنا مثل الدكتور إحسان 
عباس يقول : 

د إن الموشح هو أول ثورة حققها الشعر العرى فى إيثار الإبقاع 
الخفيف . الدى يقرب الشقة بين الشمر والثثر » فأضعف من أجل 
ذلك العلافات الإعرابية كثيرا ؛ ذلك أثنا تقول حقا إن الموشيح 
معرب . ولكن الإسكان بالوقف فى التجزئات القصيرة . واختبار 
الألفاظ التى لا تظهر حركات الإعراب فى أراخخرها . أمران بجعلا 
العلاقات الإعرابية ضعيفة ؛ ويجيلان الموشح إلى مستوى قريب من 
مسئوى الكلام الدارج للد 

أما ثثرية الموشح . ثتيجة لهذا المخلط فى المستويات اللغوية , فلنا 
عود إلبها مرة أخرى عند الحديث عن تعد الأصوات والحوارية فى 
التئاص وستجد أنها .ليست نثرية الكلام الدارج كما نوهم الدكتور 
إحسان ٠‏ ولكنبا لون من الشعربة مالف لما تعهده القصييدة من 
شعرية المستوى اللغوى الواحد , وحسبنا الآن أن نتأمل دلالة هذا 
الانجراف اللغوى عن عمود الشعر المرن | وهى دلالة صريضة 
تججتزىء منها بملمحين : أحدهما يتصل بطبيعة نطور الأجئاس الآدبية 
الشمرية فى اللغة العربية ؛ والآخر يتعلق باستجابة هذا النطور 
للمنغيرات التاريخية ولأبئية الوعى الاجتماعى , رد فسطن ابن 
خيلدون إلى الملمح الأول عندما جعل الزجل استفحالا وتفاقه| لسهولة 
الموشح وعامية بعض أجزاله ١‏ فقال : « ولاشاع لن التوشبح فى أهل 
الأندلس . وأخذ به الجمهور لسلاسته , وتئميل كلامه ٠‏ وترصيع 
أجزائه ٠.‏ نسجتث العامة من أهل الأمصار عل منواله ؛ ونظموا فى 
طريقته بلغتهم الحضرية , من غير أن يلزموا فيها إعرابا ؛ 
واستحدثوه فنا سموه بالزجل , والتزموا النظم فيه على مناحيهم إلى 
هذا العهد . فجاءوا فيه بالغرائب ؛ واتسع فيه للبلافة مال بحسب 
لغتهم المستعجمة ,19 , 

وقد بمتلف الباحثون المحدئون مع ابن خلدون فى تصور طبيعة 
هذا التوالد بين الأجناس إلا أهم لابد أن يحمدوا له صبغة الشرعية 
التى يضنيها عل الفئون المهجئة . عندما يتحدث عن بلاغتها , 
ريصف لغتها طبقا لمعجمه الخاص بأنها حضرية , 

واللالت للنظر , أن ثقاد التوشيح . وهل رأسهم ابن بسام . مع 
فلة إشاراته وكثافتها . وابن سناء الملك المنظر الدفيق , قد فطنوا 
لخخاصية القصيد فى تداخل المستوبات اللغوبة : فيقول ابن يسام عن 
الموشح الأول : « يأخذ اللفظ العامى والعجمى , ويسميه المركز ؛ 
ويضع عليه الموشحة ؛ . وهذا هو الأمر البارز فى عسل الوتساح 
عنده ؛ الاتكاء على القطعة العامية أو الأعجمية وبناء الموشح فوقها , 
أما ابن سناء الملك فبضع شروط الخرجة وبعدد وظائفها قائلا : 

« والخرجة عبارة عن القفل الأخير من الموشح ؛ والشرط فيها إن 


7 


صلاح فضل 


تكون حجاجية من تبل السخف . قزمائية من قبل اللحن . حارة 
محرقة . حادة منضجة . من ألفاظ العامة . ولغات الداصة ب أى 
اللصوص - فإن كانت معربة الألفاظ منسوجة على منوال ما تقدمها 
من الأبيات والأقفال خرج الموشح من أن يكون موشحا , اللهم 
إلا إذا كان موشح مدح . وذكر الممدوح فى الخرجة ,39 ... . 

« وقد تكون الخرجة عحمية اللفظ . بشرط أن يكون لفظها أيضا 
فى العجمى سنسافا نفطيا . ورماديا زطيا ؛ ؛ ومعنى هذا أله يشترط 
فى المستوى اللغوى الذى تنتمى إلى حقله ألفاظ الخرجة أن يكدون 
مرتبطاً بالطبقات الدنيا من المجتمع من اللصوض والسكارى وأهل 
اجون والعجم ١‏ أو يكون مسرنبطا بلوازم النسساء والفتيبات 
والمفنبات, نما يجعل مفارتته لحديث ال جال هو العامسل الفعال فى 
توليد الطرافة ؛ وهنا نكمن الدلالة الاجتماعية هذا التفسارت 
اللشوى . ويمثل حضور هذه الطيقات إلى رواق الشمر . بكل 
حيوبتها وسخولتها وابتذال عباراءها فضيحة الموشحات ويجدها معا , 
ومنبع الشعرية الحديدة فيها ١‏ فهى أرل جنس أدب صرب يسمح 
بدخول الئاس من فير البدو . أبباء الشعر دون حرج أو تكلف ؛ 
هذا عانت الموشحاث من النفى والاضطهاد . رحسرمت من دخول 
الموسوعات العربية الأولى . ونشبت مفارقة ضخمة لا تزال نحير 
المؤرخين فى شخصية مدل ابن عبد ربه , يذكر اسمه من أوائئل 
الوشاحين . بل ينسب إليه ابتدا ع هذا الفن . ثم نتصفح موسوعته 
الكبرى ؛ العقد الفريد  »‏ على ما فيها من تلضبد . وتقسيم يعتمد 
على التطريز التأليفى , والشرين بالمجوهرات الغالية . أو ثقرأ 
دبوائه . قلا نعثر ليهما صل أى أثر هذا الابن الغال . وهو 
التوشيح . ويلبغى لنا . حتى ل لتواطأ . هذا المرئف . أن نورد 
بعد أل الخ راث العامية والأعجمية . ما حرص على تسجيله ابن 
سناء الملك . أو اكتشف فى المصادر الأخرى . وذلك مشل موشح 
٠‏ يطفى وجبى » الذى يقول فيه ابن بقى : 


انا وأنت *# أمسسوة هذا افجر 
با ل فس بسر بننشا * بيع الصداع السفسجسر 
ربك رحلا * فقتى الجترى فى صسدرى 
[ سسافسر حسييكى # متبصير ومساد ع سر 


يساوحش قلبى * فى اللبل إذا افتكرتو]1؟' . 


أو موشح ابن سناء الملك نفسه الذى مطلعه : 
من اين بابدوى الثترك « أنيتٌ مسن أيسن 
أزاء يبامهشد أحل مك * فى القلب 


ومُهيده وخرجته : 
هيهات مالى مله نهرب 
صادف مشه فليسل مسشسرث 
فاسمع لما قد جمرى لى واطرب 
وإن شربت عليه لساشسرب 


شين 


4لا 


لولا نخاف . إنسه منى ببكى 
لببر مسيسنسين )2190 
أر هذا الموشح الذى ورد لابن خائمة . ونحدث فيه عن محبوبه 
الرومى . مثل الخرجة ١‏ فقال : 


فى طاعة النديم » ولى هسوى الحساب 
عصبك كل عهاذل *# ويلسث بانتتابٍ 
ملقكه قزلاً » لسلروم ينتهاة 
زنسارء اسقسيالا ه« لمشي إلى صسساة 
إن قال لى سقلا « م أور مامفساء 
أر اسشسكى يوس # لم إبسسلار باعسالن 
نالتب ل خبائل « أبدى قراء مهال 
المسسااسية تنصيح © واب أمجسم 


هماحالسق تلرح «* نهل درجم 
اصبى مشقت رومن #* وش لحفظ اللسان 
السام مالشاكل ه« عائشك بشرجمسان 090 
أما الخرجات الأعجمية , فستكتفى منها بمثلين ٠‏ من ليف وأربعين 
خرجة معلومة الآن . أحدهما للأعمى التطيل من موشح مطلعه : 


دمع سفوحٌ وضلو ع جرار © ماء ونار 
ما اجتمعا إلا لأمر كبار 
ومهيده وخرجته : 
لابدلى ‏ منهة هليللى كل خال 


مولى مش وجسفسا واسشممال 
فادرل رمن أسى وامثلال 
لم شدا بين المرى والدلال 


بير الحبيب القرمو دذى أصار 
كن لهو أدى استسار 
لربيس كى لو إى يبجار 
وترجمته : حبيبى مريض بداء الححب 
وكيف لا ... 
ألست ترى أنه لن يكوب 21170 


وموشح ابن المعلم . وتخرجته : 
آنا ردنيسا # حسلايك مسمر اه 
ما المجد عبياه كنا ممسيساة 
فسامسدر عهيا هم بسحجير سجاياء 
بن 02 باسحاره » البساكى استاكن بالبيجور 

كوائدو بينى بيدى أمور 
وترجمته : تعالى ياسحاره ‏ الفجر الرائع الجمال 
حين يطل يبتغى الوصال :(140) , 


وربما يحملنا هذا المظهر الطريف للموشحات أن لقيم بيجا وبين 
المديئة الاندلسية علاقة أيقونية . عل ححد تعبير ؛ بيسرس ٠‏ 
السيميولوجى الأول ؛ عل أساس المشاركة النوعية بين المجتمع 
الاندلسى المختلط الأجناس ٠‏ الذى قامث فيه المرأة الروميّة بدور 
المترجة فى الموشحة , وهو دور الانثى الحاضنة . وبنية هذه الموشحة 
نفسها ؛ عندما تعكس بصريا التكوين المادى والثقافى للبيئة الاندلسية 
المنفضدة المهجنة ٠»‏ المفعمة بالحيوية والخصوبة والشعر . 


؛ - كسر النمط الأخلائى : 


فى لفتة بالغة الذكاء ائنبه ابر تمام لعلاقة الفن باللعب والشعر 
بالفكاهة عندما قال : -ء 


يرق حكسةٌ افيه وهرفكامهة 
ربقشى بمايقفى به وهو ظالم 


بل ذهب إلى أبعد من ذلك عندما فطن إلى تداخل امد والحزل فى 
نسيج القصيدة الشعرية : - 
الجد وافزل فى تورشيع لحمتها 
والسيل والسشف والاشجمان والطرب 


ولكن هذا التوشيع لم يبلغ مداه ؛ ريفرض منطقة . ويئاسس 
بوصفه جزءا من نظام المقطوعة الشعرية إلانى الموشحات . فكما 
خلطت بين الحان الشعر ومستويات اللغة بانحراف حاد عن نبج 
القصيدة عمدث إلى الإطار الاعلانى الصلب اللى تكلس حول 
الإبداع الشعرى فأصابه بالجمود والدمطية فقفزت من فوقه . ولعبث 
بقوانينه , وجعلت العبث المحسوب من تقاليده ؛ وأكمل هذا الصنيع 
دورة المبثية التى تمللت الأوزان والشراكيب ؛ فمزج الأنغام ٠‏ 
واستعمال العامية والأعجمية لعب فنى مبتدع لم يعرفه القصيد من 
قبل . وطرافة دلالته نتلاقى مع طرافة الادب المكشوف النى نتجل فى 
الموشحة ؛ وخصرصا فى المفرجة . وإن كانت كلها كما يقول ابن 
سناء الملك , وكأنه يقنن ما لمحه أبوتمام ‏ و هزل كله جد , وجد كأنه 
هزل ٠‏ . فعل حافة العلاقة المسنولة بين العقل والعبث , والتعبير 
والتصوير , نتراءى أمام الفنان أعمن مظاهر الحياة ؛ وأوضح معالم 
الوجود الوائعى للإنسان 5 المجتمع ؛ دون تكلف أو ادعساء 
أو تصلب . هنا يصل نخلط الأساليب الفنية إلى مداه . وتدخخل لمحات 
من الكوميديا المرحة إلى الآدب العرى ؛ إذ تجارز الموشحة النغم 
الغنائى المفرد لتجسد موقفا ذا أبعاد اجتماعية ؛ ولنقر| بعض نماذج 
هذا الخروج مما يطيقه حسنا الأخعلاقى اليوم الذى أصبح أكثر تشددا 
وعصبية من حس أسلافنا 0 لندرك مداه وأهميته ٠‏ ومن ذلك فرل 
ابن سهل فى موشحة مطلعها : 

بالحسظات 


للفِئَيْ « فى كرهاارنى لصببٌ 
ترمى وكلى مقتل © ركلها سهم مصيبٌ 


أفربت فى السسسن 
نصسار 


السبسديسع 


شمل السرى عتدى بميحع 
وأدمعس أبدى يسا 
فسأ سس تس سر مبدا بطبيع 


هذا الرئيب ماأسيواة يبظن 
إِشّ الركان الإنسان مرببب 
ذاك الذى ظن المرئبب") 


ويقول الكميث , وهو أبر عبد اله محمد بز الحسن البطليرسى ١‏ 
من موشحة مطلعها ' 
لام للررض هلى قر البطح * زمر زامسر 
رثنا جيندا مسلسمسم الأنساح * نسورة الستسافْسرٌ 
زارن اميه عل وه المسباح * رج عَاطِر 


وتهيدها وخخرجتها : 
رنتاة لقثنث بحسما* وتثنيها 


تشنكى طول جفاء خدبا © حسين ببؤذييا 
وتقنتى | برتيع الحبا» ومغائيها 
ودبت وله أشى. نطلل صباحٌ # قد كتسر تبدى 
رمم الى فى شفيسنان جراح © ونسثر مسقسدى 006" 

وبما يثير الانتباه أن معظم هذه الخرجات الخارجة فد وردت عل 
لسان امرأة أو فتاة 6 وأنها تمثل طفرة فى سياف ا مورشحة ٠‏ لتحقق إلى 
جانب تعدد الاصوات الذى سنعرضص له فيها بعد المفارقة البينة بين 
المستويات الدلالية الجادة والعابثة ١‏ وببذا تمتلف الموشحة عن قصيدة 
المجون فى الشعر العري ؛ فكلها بتسم بذ الطابع المنسق . أما 
ا موشحة فنشق النظام السائد وتزارج بين حالاث الحياة ؛ وإلى هذا 
بقصد ناقدنا عندما يقرل : « را مشروع ٠‏ بل المفروض فى المخرجة أن 
بمسل الخررج إليها وثبا واستسطرادا ؛ وقولا مستعارا عل يعض 
الالسنة ؛إما ألسنة الناطق أو الصامت » وأكثر ما تجمل عل السنة 
الصبيان والنسوان » . فإذا أضفنا إلى ذلك ما لاحظه ابن رشيق 
الفيرونى فى تعليقه على طربقة عمر بن أي ربيعة فى وضع الغزل عل 
لسان المرأة بقوله : 

و قال بعضهم أظئه عبد الكريم , العادة عند العرب أن الشاعر 
هرالمتغزرل المنماوت . وعادة العجم أن يجملوا المرأة هى الطالبة 
والراغية المخاطبة . وهذا دليل كرم النحيزة فى العرب وغيرتها عل 
الحرم 20106 ب أدركنا لماذا اعتمد بعض الباحثين على هذا الملمح لتأكيد 
نظرية استخدام الموشحة للأغانى العامية النى تعكس عادات المجتمع 
الاندلسى . نصف الأعجمى ١‏ وطبيعة العلاقات فيه , وبيدا تعساد 
الموشحة في التحليل الاخير مظهرا للاحتكاك الحضارى بين العسرب 
والغرب . 

ومن المجيب أندا نجد ابن صرب مثلا . في بعض موشححاته 
الصوفية 0 لا يشررع عن استخدام الإشاراتث الحسية الم ربحة 0 
فكأنبا قدر الوشاح الذى لافكاك منه ؛ وشفرته التى لا يستليم ال خروج 
عليها ؛ فيقول فى موشحة مطلعها : ل 


لف 


سألت جود فاق الإصباح 
هل لى من سراح 


فاح النْدى من غرف محبوى 
إذا كان ما بدا مه مطلوى 
فصيحت يامناى ومرغوى 
١‏ حببيبى إن أكلتٌ التفاح 


جى واعمل لى أح 79 , 


ولككن الخرجة التى لقيت رواجا أكثر من غيرها . وتسداوفا 
الوشاحون لاشتماها على صورة مجسدة . هى تلك التى بقول فيها 
الوشاح : 
رمهاة أتسخصسمسه القسمسرا 
جنبا لئاس قد سسجيرا 
لست ألسس قوفا سمرا 
[ فد نشب خبلخالى فى حَلْقَى © ولباسى جارنا خطفو ]29 , 


ومن الطلريف أن هذا المظهر فى الموشحات هو الذى استهرى 
المشارقة أكثر من غيره . وعدوه مناط التجديد , فأبدع فيه وشاحرهم 
بكثير من الظرف والرقة والاستشفاف 0 وكان منهم بعض كبار الشيوح 
والقضاة والفقهاء ٠‏ مثل ابن سناء نفسه . وصلاح الدين الصفدى 
والشيخ صدر الدين بن الوكيل وغيرهم , كما أنه يمكننا أن نقول إن 
هذا الانحراف الأخلاقى للموشحات هو الذى أدى بقوة رد الفعل إلى 
نشوء المكفرات ؛ وهى موشحات التوبة التى تنظم عل نسق الموشحة 
الارلى نفسه , وهذا ما انتهى إلى تتلص هذا الجنس الأدى تتغمير 
الظروف الموضوعية لعوامل الحريات الاجتماعية . وانحصاره فى 
مراحله الاخيرة فى الموشحات الدينية النى بقيت مثل شاهد القبور ؛ 
محرد أثر أخمير للحياة حافلة ماصية . 


: التناصٌ والشعرية‎ ٠ 

يفول « جريماس ؛ فى كتابه المشترك عن السيميوطيقا : د كان 
الباحث السيميولوجى الروسى «١‏ باخنين » أول من استعمل مفهوم 
التناص ؛ فأثار اهتمام الباحثين فى الغرب بحيرية الإجراءات الي 
نقوم عليها الدراساث المقارئة التى تتضمنه , والتى يمكن أن تمثل نحولا 
منهجباً ى نظرية التأثيراث . لكن عدم الدقة فى تحديد المصطلح أدى 
إلى تعدد المسالك فى فهمه وتطبيقه . ولعل عبارة ٠‏ مارلو » النى بقول 
فبها إن العمل الى لا يتخلق ابتداء من رؤية الفنان . وإنما من 
أعمال أخرى . تسمح بإدراك أفضل لظاهرة التناص التى تعتمد فى 
الواقع عل وجود نظم إشارية مستقلة . لكنها تحمل فى طياتها إعادة بناء 
تماذج متضمنة بشكل أو بأخر . مهما كانت التحولات النى تمرى 
عليها ,9 , 

فإذا راجعنا د باختين » وجدنا لدبه فصولا شائقة عن الشعرية 
وحوارية اللغة . ١‏ كت خبرةا وا اا ف ا انين كي 
نتتجل فى الموشحة . إذ يقول ؛ « إن الشاعر محدد بفكرة لَعْة واحدة 
وفريدة ٠‏ . . فعليه أن يمتلك امتلاكا تامأ وشخصياً لغته . وأن يقبل 


كلا 


مسئوليته الكاملة عن جميع مظاهرها . وأن يجخضع تلك المظاهر اللغوية 
لمقاصده الخاصة , لا لشىء آخر غيرها , يتحتم على كل كلمة أن تعبر 
تلقائيا ومباشرة عن قصد الشاعر , ولا يجب أن تكون هناك مسافة بينه 
وبين كلماته . إن عليه أن بنطلق من لغته وكأنها كل صدى ووحيد ١‏ 
إذلا ينبغى أن ينعكس لديه أى ننضد ولا تنوع للغات . . أما الناثر 
فإنه يسلك طريقا مختلفة تماما . إنه يستقبل داحل عمله الأدى التعددية 
اللسانية والصوئية للغة الأدبية وغير الأدبية ٠‏ بدون أن يضعف عمله 
من جراء ذلك ٠‏ بل إنه يصير أكثر عمقاً ؛ لأن ذلك يسهم فى ترعيته 
رتفريد )"5 , 


ولعل تعدد المستويات اللغوية فى الموشحات , والطايم الحسوارى 
الفصدى الذى تعتمد عليه .. ىما سنرى بالتفصيل ‏ هما المسثولان عن 
وهم النثرية التى لوحظت فيها مذ نشأئها . فابن سناء الملك يقول 
عنبا : إنها نظم تشهد العبن أله نثر ؛ ونثر يشهد الذوق أنه نظم ؛ أى 
أنها على المسنوى البصرى تتراءى للقارىء كأنها نثر . فإذا ما تلقاها 
وتذوقها , أدرك شعرينها . ويفول ابن خنائمة فى وصف موشحة للفراز 
د رمن أظرف ما وقع له فى خخلاها من حمسن الالتثام وسهولة النظام 
ما يندر وجود مثله لى منثور الكلام ؛ . ويعلق على ذلك إحسان عباس 
بفوله إن هذا أبرع نقد للموشحة الأندلسية . فإن خروجها عن جادة 
التعفيد إلى أن نصبح كالاسلوب النثرى كأنها كلام عادى أمر مهم ل 
نظر الأندلسين بومئذة2"8 . ولكننا لا نستطيع أن نخلص من ذلك إلى 
أن الموشحة يمكن إدراجها فى نس الكلام النثرى العادى كها نوهم هذه 
العبارات ؛ فخواصها صها الفنية أشد تعقيدأً من القصيدة المطردة ؛ ولكن 
حوارية لغتهسا ضرب جديد من الأدبية لم يكن معهودا فى النظم 
العرى , والالتثام الذى ينحدث عنه ابن مائمة ليس من فبيل الاتساق 
المفترض مسبفا فى المستوى اللغوى الواحيد , ولكنه نوع من التدام 
الاضداد التى يعسر ثلافيها ونجاربها بهذا القدر من السلاسة واليسر ١‏ 
ومن ثم يصبح منبعاأ حفيقياً لشعرية غير مألوفة من قبل ٠‏ إن كشرة 
متطلبات النسق الموسيقى للموشحة غالبا ما يؤدى إلى التكلف ؛ من 
هنا يصبح موذجها الأمثل هو الذى يصفه ابن حزمون بقوله ١‏ 
د ما الموشح بموشح حتى يكون عاريا عن التكلف ؛ . 


فإذا تقدمنا خطوة أخرى فى كشف مفهوم التناص أمكن لنا أن نجد 
الموقع الصحيح هذا الجنس الادبى الذى يقوم عل أساسه . ولتعتمد 
هذه المرة على نعريف الباحثة النى اشتهرت بأنها أبرز من قدمه للنقد 
الحديث . وهى « جوليا كريستيفا » إذ تقول : « إن الدلالة الشعرية 
نحبل إلى معانى الفول المختلفة ٠‏ ومن حسن الحظ أننا يمكن أن نقرأ 
أفوالاً متعددة لى الخطاب الشعرى نفسه ؛ ويبذا يتخلق حول الدلالة 
الشعرية فضاء نصى متعدد الأبعاد , يمكن لعناصره أن تتطابق ممع 
النص الشعرى المتعين ؛ ولنطلق عل هذا الفضاء اسم التناص ومبذا 
النظور ينضح أن الدلالة الشعرية لا يمكن أن تعد رهيئة شفسرة 
وحبدة ٠‏ بل نتقاطع فيها عدة شفرات لا تفل عن اثننين . وكل منها 
ينفى الآخر , . ويمكنا أن نتتصور على أساس مصطلح ٠‏ سوسير » فى 
الاستبدال خاصية جوهرية فى ترظيف اللغة الشعرية هى امتصاص 
عدد من النصرص فى الرسالة الشعرية ٠‏ النى نقدم نفسها من ناحية 
أخرى بوصفها ممالا لمعنى مركزى . ٠‏ فإنتاج النص الشعرى يشمو 
خلال حركة مركبة من إثبات نصوص أخرى ونفيها «9") , 


وإذا كانك القصيدة العربية تعيش وهم البكارة اللغرية » عندما 
يشترط فيها نفدياً نقاء صوتها الشعرى وتفرده . وخخصوصية أبنيئها 
التركيبية : وتوحد مستواها الإبداعى للمؤلف , بحيث لا بشتم منها 
أية شبهة للالتقاء بأصوات أخرى 2 وإلا عد ذلك من قبيل السرقات 
النى مثلث نسبة عالبة من كتب التحليل النصى التى تأخد ببذا 
المنظور ‏ إذا كان ذلك كذلك فإن الموشحة تفصد إلى اللموذج 
المضاد , عندما يعمد الوشاح إلى اختيار خرجة أعجمية . من بقايا 
أفنية شعبية زومائثية . أو عامية من قطعة غنائية دارجة ٠‏ ويبنى عمله 
الشعرى عليها 8 عل النحر الذى ينضمن اعتداءٌ جسورا على الحدود 
الفاصلة بين العوام المختلفة ؛ إنه بذلك يجرح بتللذ الحس القوبى 
والتاريخى والفنى ؛ ليصل إلى أقصى درجات الإمتاع الغنائى ؛ ويقيم 
تجربئه فى هله الفصيدة المضضادة عل أنقاضص الحياة السابقة للنصس 
المأخوذ . بلغة غير مدرية , عل نحو يقربه من شعرية الواقع 
المعيش ١‏ بتقلباته الثاريمية وجبراته المتراكمة فى الحياة والفن . 

فإذا كان تموذج القصيدة طبقاً للتصورات اللغوية الثالية العسربية 
مموذجا لا تاريخيا ٠‏ يقوم فى الفضاء المطلق . ويتصور المشل الاعل 
للشاعر العظيم ابتداء من نقطة الصفر فى الاستيخدام اللخرى ؟ يرفض 
الإحالة ٠‏ ويدعى عدم السبق 0 يبرا من التجرية ٠6‏ فإن الموشاح 
يفترض تعدد الطبقات فى النص . وبوظف تراكماته الجمسالية 
والاجتماعية . 

وناسيساً عل ما يتميز به مصطلح التناص فى الند الحديث من 
دلالة متحركة , نتغير من باحث إلى آخر طبقاً لطريقة فهمه لطبيعة 
النص . نجد أنه يندرج عند البعض « فى إطار الشعرية التكوينية » 
وعند البعض الاخير ضمن جماليات التلقى ؛ كما ينجه مفهوم التناص 
للانتران بمفهوم الحقل , بوصفه معارضة سجالية لمفهوم البنية التى 
تمرض عل أفكار الإدماج والائشران والجدولة , غير أن هذه 
الاختلافات لا نحرمه من الوظيفة النقدية المخصية 2990 , 

ومن احية أخخرى فقد عمد بعض الباحثين العرب إلى أبراز الفرق 
بين نوعين من التناص . أءالمق عل أحدهما التناص الضرورى . 
وسمى الآخر بالتناص الاختيارى2؟" , وإن كنا تلاحظ أن طبيعة 
الضرورة فى النوع الأول لا تمعله أداة فنية مقصودة لإنتاج الدلالة 
الشعرية ١‏ ويظل النوع الاختيارى هو الملائم منبجيا للبحث النقدى , 
رلعل نحدييد الباحث نفسه للوئين أيضا من التساص . سماهها 
بالمحاكاة . وهها المحاكاة الساخرة أو النقيضة . والمحاكاة المقتدية 
أو المعارضة , أن لا يكون حصرا لوظائف التناص بطريقة منطقية 
مسبقة . وأحسب أن المتابمة الحثيثة للنتصوص الشعرية . ونحليل 
تداخلاتها . وتصليف معطياتها وعلائقها . واختبار فعالية تراكبها هي 
الوسيلة التجريبية المثل لتحديد الوظائف . ورصد التنوعات . بعيدا 
عن الروح التقعيدى الصارم . فإذا استعرضنا طرائق التناص فى 
ا موشحات وجدناها نتخل أحد سبيلين هما تعدد الاصوات وسرجيع 
الاصداء لإشباع النموذج . 


5 تعدد الأصرات : 


تمثل الخرجة المظهر المحدد لتعدد الأصوات فى الموشحة » سواء كان 
تعددا فعليا يعنمد عل اختلاف المؤلفين . عندما يعمد الوشاح إلى 


طراز التوشيح 


اقتطاع جزء من أغلية أعجمية أو عامية فيقيم عل أساسه منظومته 0 

أو تعدداً مفترضاً 2 وذلك بأن يجتهد الوشاح أولا فى تمثل موقف ما عل 
لسان شخص أخر يعبر عنه , ثم بأخط فى إثمام عمله متقدما من النباية 
إلى البداية . ولا بدله فى كلتا الحالتين من إقامة دلبل لغوى مادى يشير 
إلى هذا التعدد ؛ فلا تأق الخرجة إلا عقب إبراد إشارة لفظية تحدد 
اختلاف من ترد عل لسائه عن مؤلف الموشحة . 


ويقول ابن سناء املك عن ذلك « والمفرجة هى أبزار الموشح وملحه 
وسكره , ومسكه وعنبره . وهى العائبة » وينبغى أن تكون حميدة ؛ 
والخائمة ‏ بل السابقة ‏ وإن كانت الأخميرة ؛ وقولى السابقة لأنها هى 
النى ينبغى أن يسبق الخاطر إليها . ويعللها من ينظم الموشح فى 
الأول . وقبل أن يتقيد بوزن أو قافية » , ثم يفول عن الحالة الأولى : 
د وفى المتأخرين من يعجز عن الخرجة فيستعير خسرجة غيره ١‏ وهو 
أصوب ريا تمن لا يوفق فى خحرجته ؛ بأن يعريها ويتعافل ولا بلحن » 
لم يتابع وضع شررط تعدد الأصراث تائلا : دوالسروع- بل 
المفروض ‏ فى الخرجة أن بجعل الخروج إليها وثبا واستطرادا » وقولا. 
مستعارا عل بعض الالسنة ؛ إما ألسنة الناطق أو الصامت ؛ واكثر 
ما نجعل على السئة الصبيان والنسوان ٠‏ والسكرى والسكران ٠‏ ولابد 
فى البيث الذى قبل المخرجة من قال أو فلت . أو فالت . أوغني 
أو غنيث أرغلت 2 . 

ويحكى ابن سناء الملك فى كتاب آخير له تجربته مع اليرجة الاعجمية 
فيقول  :‏ وكنت لما أولعت بعمل الموشحات , قد نكبت عم| يعمله 
المصربون من استعارائهم لخرجات موشحاتهم رجات مرشحاثت 
المغاربة ؛ فكنث إذا عملت موشحا لا استعير خرجة غيرى ١‏ بل 
أبتكرها وأخترعها . ولا أرضى باستعارتها . وقد كنث نحوث فيها 
نحو المغاربة » وفصدث ما قصدوه . واخشثرعت أوزانا مسا وفعوا 
عليها , وم يبن شىء عملوه إلا عملته ‏ إلا الحرجات الأعجمية فإنها 
كانت بربرية ؛ فلما اتفق لى أن تعلمث اللغة الفارسية عملث هذا 
الموشح وغيره . وجعلت خرجده فارسية بدلا من المسرجة 
البربرية الى 

ويلاحظ أولا أن الأمر قد اشتبه عل صاحبنا , فأعجمية المغاربة 
بالفعل هى البربرية ؛ لكن أعجمية الاندلسين ‏ وهم الذين قصدهم 
بكلمة مغاربة ؛ وأن بنماذج عدة من موشحاتهم ‏ كانث الرومائئية 
الإسبائية التى لم تتوافر لديه بياناث كافية عدبا . ومن ناحية أخرى فإن 
هذا القصد التوشيحى الذى نص عليه كان يتمثل فى الدرجة الأولى فى 
اخئلاف المستوى اللغوى , وكسر النمط الاخلاتى . والخروج عل 
وهم سيطرة الإبداع الخاص عبر تعدد الأصوات فى داخل الموشحة . 

وفد أشار أكبر باحث غرى للموشحات الآنْ . وهو المستشرق 
الإسبانى و جارثيا جوميث ؛ عند نشره لكثابه المخصص لهذه الخرجات 
الأعجمية ‏ أشار إلى الوظيفة التى كانت تقوم با فى داخخل الموشحة 
قائلا : كيف نفسر موقف أول صانع عرى للموشحات . عندما أخذ 
خرجة رومانئية أعجمية وأقام عليها موشحته , وتبعه فى ذلك بقية 
الوشاحين ؟ لقد كان ذلك ظاهرة جديدة لابد من إطلاق تسمية 
جديدة عليها . ويمكن حيلئل تسميته « فولكلورى سابق لعصره » ١‏ 
فالوشاح قد أخذ الخرجة وطعم بها موشحته لأهداف جمالية , لا هدف 
الحفظ الواعى لمذه الشذرات الشعبية للأجيال الثالية ؛ ومع أننى 


وفنا 


سلاح ففل 


أعرف بطبيعة الخال أن الفولكور من علوم القرن الناسم عشر إلا أنه 

من المشروع أن نصف صليع الفئائين فى المصور الوسطى تغبات 
مأخوذة من المسطلحات اللاحقة ؛ كما نفعل فى الرسم ول غيره من 
الفنون ,10 , 

وهشاك نوع آخسر من لير ا الشذرات 
الفولكلورية ٠ ٠‏ بل يوظف بدلا منها فى خحرجة الموشح . أر فى ثناياء ٠.‏ 
فلذات شعرية تجمعت حرفا بفعل التراكمات التاريخية طاقة إيحائية 
فدة يستشمرها الوشاح فى إنتاج دلالته . ويمتاج هذا اللرن إى, جسارة 
بالقة لاله خروج صارخ على النسوفج لكالل للنصيدة العربية غير 
المسبوقة ؛ إنه ليس من قبيل السرقاث المستترة . بل هر قطع الطريق 
م . وفى هذا بقول ابن سثاء الملك : « ول 
شجعان الوشاحين والطعانين فى صدر الأوزان من يأخذ بيت شمر 
مشهورا فيجعله خرجة ويبنى موشحة عليه ٠‏ كما فعل ابن بقى فى بيت 
ابن المعاز وهو : 


علمون كيف أسلو وإلا : فاحجبوا عن مقلتى الملاحا 
فقال : 
رب صر دقل مداك فزاتنا 
معسنه الحييف عليه تطفتا 
نتشسكى لقل ردف نفاتا 
نلذا دن هواى وجلاً» إن ماث هوّى استراحسا 
لسست أمسكسو غسير سجر مسواصل 
ما سيت الشسلب من عذل فاذل 
رتفدبييت هم قول تايل 
د عنمو كيف أسلو وإلا : فاحجبوا عن مقلئى الملاحا , 


ويتابع ابن سناء الملك حديثه الشائق عن شجاعة التناص , فيقول 
عن هذه الحالة الأخرى التى لا تقتصر عل الخرجة . وإنها تتخلل بنية 
الموشمح ذانه : 
وف الوشاحين من أهل الشطارة والدعارة ‏ لاحظ هذا الوصف 
الاخلافى لعمل فنى ‏ من يأخطذ بينا من أبيات المحدثين ١‏ فيجمله 
بألفاظه فى بيت من أبيات مرشحه . كما فمل ابن بقى أيضا فى بيتى 
كشاجم : 
بيفولرن نب والكاس فى كف أفيِدٍ 

وصوت المثانل والمشالث شمال 
نفلت هم لور كنث أضمرت تسوسة 

وأبصرت هذا كله لبذدا لى 


فقال ابن بقى : 


تالوا د بقولوا صروابا 
أَنْسبِتٌ فى المجون الثبابا 
نقلك ‏ لو ئويت مشابا 
والكأس ‏ فى مين غرلى 
والعسوت ف المششالث سال بدا لى 


يه 


رييدو أن تعدد الأصرات . واختلاف المواقف فى النص المستولى 
غليد . قف أغرى الوشاح بهذا التقاطع ٠‏ وحرضه عل توظيفه حماليا فى 
موشحه بلول من لمحاكا انى يطبن عليها مفهوم المحاكاة امقتدية . 

وقد تشتهر بعض الموشحات حتى تصبح تراثا شديد الحضور فى 
الوجدان الفردى والجماعى للشعراء . ونكتسب بقدمها عطر التاريخ 
وعبق الأثار المحبب ء فيأخذ الوشاحون مطلعها الشهير كالافتتاحية 
الموسيقية . ويجعلونه خرجة لموشحاتهم . كما نرى فى رائعة ابن سهل 
الإشبيل : 

مسال دري ظبيى الحسسى أن قد جني آ' 

تلت :فت حسله من تكس 


نهر لى خرٌ رخفن مثلم 
لسبست ريح الصَبًا بالقين 


با بدورا أشرنت يوم اللوى * هُسرّرا بُسْلْك فى نبج الغسرر 
ما لقلبى فى الهوى ذنب سوى ©* منكم الحسن ومن عينى النظر 
أجننى اللذات مكلوم الجسرى * والدذاوى من حبيى بالفكر 
إذ ألفت على غرارها موشحات كثيرة . أحصى بعض الباحثين منبا 
أكثر من حمسين موشحة7" ؛ أشهيرها موشحة لمسان الدين بن 
الخقطيب التى فانت فى الذبوع موشحة ابن سهل ٠‏ ومطلمها : 


جادك الغيث إذا الغيث همى * يازمان الوصل فى الأتدلس 

م يكن وصكك إلا حلا * فى الكصرى أو خلسة المخئلس 
وجعل خرجتها مطل موشحة ابن سهل هكذا : 

غادة ألببها الحسن صلا * تبهرٌ السبن جلا وصفال 

عارشت لفظا ومعنى وخلا « قول من أنطقة الحب فقال 

هل درى ظبى الحمى أن قد حمى * قلب صسبٌّ حله هن مكئس 

نهرنى حر وخفل مثلما © لعبت ربح السبا بالقبس 9" 


وهكذا يدور حوار بين الوشاحين عبر العصور المختلفة » يسرتكر 
اللا..ن فيه عل النغم المعتق المحبب الذى شرعه السابق ؛ وبولد من 
صوره مجموعة جديدة من الصور التى تنأسس عليها وتثبتها أو تنفيها , 
لكنبا نستحضرها بطريقة واعية مقصودة ؛ ونتكىء عليها فى بساء 
دلالتها , ونستثمر بطريقة غنائية فذة كل ما ترسب منها فى وجدان 
الجماعة لتستثير به الحنين إلى الماضى ؛ والولاء للسلف , والوصال 
العاشق مع التراث . سراء هذا النمط من التناص المتجاور جزئياً » 
أو على النمط الذنى,سنشير إليه على التوالمى من التناص المتجاور كليا ٠»‏ 
الذى لا يعمد فيه الوشاح إلى قطعة يجتزئها من سياقها ويدعمها ل 
ش ركيبه ٠‏ بل بتمثل العسل الاصل بأكماء ويغني عل أنغات , 
مستحضراً له دالا ومتباعداً عنه فى الوقث نفسه , 


ل ترجيع الأصداء رإشباع التموذج : 

تعد فكرة البؤرة المزدوجة من أهم شائج مسطليم التناض فى 
الدراسة النقدية الحديئة . عسل أساس أن ازدواج البؤرة هر الذى 
يلفت اهتماءنا إلى النتصوص الغائبة والسابقة . وإلى التخل عن 


أغلوطة استقلالية النص , لان أى عمل يكتسب ما بحققه من معى 
بقوة كل ما كتب قبله من نصوص . كما أله يدعونا إلى اعثبار هذه 
التصرص الغائبة مكونات لشفرة خخاصة نستطيع بإدراكها فهم النص 
الذى تتعامل معه وفض مغاليق نظامه الإشارى ٠‏ فازدواج البؤرة هو 
الذى لا يجعل التناص جرد لون من نوصيف العلاقة المحددة الى 
بعقدها نص ما بالنصوص السابقة . ولكنه يتجارز ذلك إلى تحديد 
إسهايه فى البناء الاستطرادى والمنطقى لثقافة ما ؛ وإلى استفصاء 
علاقاته بمجموعة الشفرات والمواضعات التى تبلور علاقته بسذه 
الثقافة ,510 , 

وتتجل ازدواجية البؤرة بشكل بارز فى الوشحات التى نكتب كلها 
عل مط موذج سابق عليها ؛ إذ بتراءي النموذج الأول دائما خيلف 
ما يوازيه . ومع أن هذا اللون من المعارضة كان قائها فى بعض الاحيان 
فى القصيدة , إلا انه أصبح من قوانين الموشحة ونظامها المطرد ؛ فابن 
سناء الملك يعدد أنماط الموشحات ويورد أمثلتها المغربية ثم يقول : 
و وقد آن أن أذكر وأسرد الموشحات التى ذكرت الأمثلة منبا . فهذا 
موضع ذكرها , وأذيلها بمرشحاث لى ؛ عل كل موشح منبا موشح 
مضروب عل مثاله ؛ منسوج فى عدد الأقفال والأبيات عل منواله ٠‏ , 
ول يكن ذلك موقفا ججديدا من المشارقة إزاء الموشحات الاندلسية بل 
كان استجابة لخصائص تراث هذه الموشحات وخضوعا لقوانيها ؛ 
فهى تعتمد عل ما يمكن أن نطلق عليه « إشباع النموذج » . وقد 
أخيذت كل الموشحات الشهيرة سلالات شعرية تتوالد عبر الأجيال 
المختلفة , وسدكثفى بالتمثيل لها بسلالة واحدة هى التى بدأها ابن 
زهر بموشحته الذالعة : 


أيا السالى إليك المششكى 
ند دموئاك وإن لم تمع 
رنديم همث فى فرسه 
ربشرب الراح من راحئة 
جلب الزق إليه واتنكا 
رسقال أريما فى أريبسع 


ويعلق الصفدى عل هذه الموشحة قائلا : ونظم الأندلسيون وراءه 
كثيراً ى هذه الطريقة الاثيقة . فأحببت أن يكون لى فى روضها 
شقيقة . فقلث وبالله الاستعالة : 


هلك السصب الْمَتي هل لكا 
رتمهيد هذا الموشح وخرجته ؛ 
رب الود هلق القلب بيا 
لهمت عتى تولى حبها 
لسك أنسسى توفالق صحبها 
كيل بائالو ملسثر بالذكا 
السديث بك وانثِ ياجارٌ اسمعى» 


طراز التوشيح 


وهذا اللون من ترجيسع الأصداء كان يسميه الصفدى نفسه 
و مفاوضة » ؛ إذ بقول : « استخفى هذا السحر فهز أعطاق » 
واستخرج بقايا تحفى والطاق . فآئرت أن أعارضه . وأردث أن 
أفاوضه ,"ربا كانت كلمة المفاوضة هذه من أول الكلمات ٠‏ إذ 
لا يصبح الإبداع تقليدا للأول ‏ بل إعادة قراءة له . جره إلى منطقة 
دلالية جديدة , إذ تشتبك معه فى حوار جدلى ؛ ومباراة حية ٠‏ ينرتب 
عليهها رضع جديد للنصين القديم والمحدث معا . وإذا كان تعدد 
الاصوات الحزئى قد اقتصر فى الاغلب الاعم عل منطقة الخرجة فإن 
هذا الترجيع الغنائى الذى يتمثل لنا كانه إنشاد فسردى مبطن دائما 
بأصوات المجموعة المتراكبة عليه كان يستمر طوال الدور ؛ فيخلق هذا 
اللحن الجماعى الذى طالما اقتقده الشمر العربي . 

وهناك نوع من موشححات الزهد كانت ننم به هذه الدورة ٠‏ يقول 
عنه ابن سناء الملك : 

و وما كان منها فى الزهد بقال له المكثّر . والرسم فى المكفر خخاصة 
أن لا بعمل إلا عل وزن موشح معروف وقواق أقفاله . ويمتم بخرجة 
ذلك الموشح ليدل عل أنه مكفيره ١‏ ومستقيل ربه عن شاصره 
ومستغفره ١)‏ 

وهنا بلتحم التناص بالائحراف . أو بما يطلق عليه بعض النقاد 
المحدثين :د الفجوة : مسافة التوئر النى تفيض بالشعرية . وهى نش 
فجأة من اصطدام سيافين أو بنيئين إحداهما بالأخرى ؛ ضمن شبكة 
جديدة من العلافات ٠‏ ونظام فنى وفكرى جديد ,(79ا, 

ولمل أبرز مثل لذلك مكفر ابن عري الذى كتبه لموشحة ابن زهر 
المشار إليها ويقول فيه : 

عتندسا لاح لعينى المشسكسا 

ذبسثك شونا للذى كان مسمى 
أيا البيت العثيك المشرف 
جاءك الميد التضميف المسرف 
مبنه بالدمع ششسوقا تذرف 

ويقول فى أمهيده وخرجته : 

أيا السانى استنتى لاتأئل 
نلشد اتلمب تلكرى مُألى 


ولقد ألشده ماقيل الى 
[ أياالسانى إلبِك المشتكسى ] 
ضامت الشكوى إذا م تنلفع”" 


وإذا كان ابن عر يكفر عن ذنب غيره : فإن ابن سناء املك ينظم 
موشحا رائقا يخثمه بقوله : 


حن فؤادقى ومسشيله غنا 
لَه افجر حلوة المجتى 
وإن بعضى ببلفها بجنا 


00 نظل يكنى معيم على 
مثيرى لابنام من نمحتى هما 0 
جاع المسكين وصاح يابتىثما) 
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التركيسب الدرامى 
لرائية الخنسساء 


١‏ - الئص 


١‏ - ندى بعبنك آم بالمين عوار 


آم نذرفت إذ حلت من أملها الدار؟ 
؟-كأن هبنى لذكراه إذا خحطرث 

ليض بسيل على الحدين مدرار 
م - تيكى لصخير فى التعبرى ولد رفست 

ودرئه من جديبد الثرب أستار 
؛ - تبكى حئاس نما تلفك ماهمرث 

نا عليه رئين ومى مفثار 
م - نبكى عئاس على صخر رحن فا 

إذ راها الدهرء؛ إن الدمير فسرار 
5 -لابد من ميئة لى صرلها عبر 

والدهر فى صرتهة حول وأطوار 

9 

- قد كان فيكم أبر مسمسرو يسود 

لمعم ! 5-6 لصار 
م - صلب الت حسيسرة رهاب إذا سلموا 

ولى الحروب جرىء الصدر مهضصار 


4- باصخر وراد ماه قد تشائرة 
أمل الموارة ما فى ورده عار 
٠‏ - مشى السيئق إلى فيجاء مضيلة 


له ملاحانة ألبابت) وأظفار 
3 

1١!‏ - رسا عجول علل بو نطيِفا به 

فا حنيئان! إعلان وإمسرار 
7 - لترئع ما رئعتث حتى إذا ادركتك 

نإنا هى إنبال وإدبسار 
٠‏ - لا لسمن الدهر فى أرض وإن رتعست 

نإفا فى محنان رتنتجار 


بوما بأرجد منى يوم لارتبى 


صخشر. ولدهر إخلاة ‏ وإمرار 
٠‏ 
وإن صشرا لوالبنا وسيدنا 
رإن صعغراً إذا تفشو لتخار 
رإن صخرا لمقدام إذا ركسبوا 
رإن ‏ صخر أ إذا جاموا لعقار 
وإن مخراً لتائتم لمدذاة به 
كانه علم ل رأسة نار 
جلد جميل المحياء كابل ور 
وللحروب ‏ فداة السردم 0 
حال الوبة. هباط أردية 
شهاد ألديةه للجيش> جسرار 
نار رافبة. ملجاء طافية 
ناك عالية. للمظم ‏ جبار 
3 
نفلك لما رايت الدذهر ليس له 
معالب؛. رحدهة> بدي ولسيسار 
لقد لعى ابن بيك لى اخائلقة 
كانت ترج منه ثبل أخيار 
نبت سامرة ‏ للبح أرئيبه 
حنى أن درن قور التجم أسشار 
٠‏ 
4 ثره جارة بمشى بساحتها 
لرببة حين يمل ببتة الجار 


ولغ تسراء رما لى الببيث يأكله 


لكنه يبارز بالتصحن مهمار 
رمطيم القرم شحم|اعلد : 
رى المدرب كريم المد مسيسسار 


م 


محمد صديل غيث 


7 دقان الى من ككل بذ تنب 
فقد أصيب قما للمفين أوطيار 
8 - مثل الردينى م تنفد شبيسسته 


كاله نمث طلبنى البرة أسسوار 


« 


1 - جهمالمحيائلتضىيء الليل صورئه 

ابازه من طوال اليك أخسرار 
الوذ سورك المحد:. مبمون لفيبته 

ضخم الدسيعة. فى الغزاء مسغسوار 
اما فرعم حبس حرم غير مؤنتشب 

جلد يرة. عند المع نخار 
فرك اكد سك ند تضمله 


ل رم٠سسسية‏ مقمطات وأحسجسار 
1# طلق البدين لنمل الحور. ذو فسجسر 
الدسيمة. بالخيرات أمار 
4م ليبكه مقتر أفنى حسرييبته 
در وجالت» بؤْس وإفستسار 
وم - ورئقة جار حاديسم تهلكة 
كان ظلمتها ل الطحية القار 
5 - لا يملعم القوم إن سساسرة ختلميهة 
ولا يجمارز, بالليل مسرار 
؟ - التركيب* 


1-7 

«البره هر العنصر المهيمن ٠‏ ومركز الذكوين فى هذه القصيدة ٠‏ 
وهو المفتاح الذى نرى من خلاله العناصر والأبنية وتفاعلاتها جميعاً . فى 
ضره ٠‏ طبيعته الدرامية النى تتجلى لنا فى كل المراحل , 

والبو هر ولد الناقة الذى يذبح . ويؤخذ جلده ليحشى بالفش 
والحطب . ثم يقام فى مواجهة ة أمه , لتراه وتشمه . فتدر اللبن 
لذابحيه ! 

والبر ٠‏ عل ذلك ٠‏ صورة مأساوية عميقة تراه أمه . ونه فيه 
ميا بها فخي » رست ايها على ١‏ رلكها كية نه ليس 
والموات ١‏ فترئد مخيرة ملتاعة . وتعرد إليه مقبلة مثمئية . تتلمسه 
وتتحسسه ١‏ فلا يجيب أو يستجيب ؛ فترند خائبة والهة ٠.‏ ثم تعاود 
الافتراب راغبة مؤملة ؛ تدر له لبنأ وحناناً . وتتوقع منه نسحا 
ورضاعاً ؛ فتناديه بتحناها وتطرييها لكنه يجمد فى مرضعه ساكنا لا 
يريم ؛ لاتسمع منه جواباً . ولا تجد إقبالاً . 

وتتتصاعد آلامها ‏ والامنا مع تصاعد الحيرة والاضطراب م 
والإقبال والإدبار 6 والأمل والباس ؛ درك انقطاع ؛ ومع رؤيته حيا 
زفيتا:ة موجوداً ومعدوما ٠‏ كائناً وغير كائن فى الوفت نفسه . وعل 
الدوام . 


(#) انظر مقدمة مقالنا «التحليل الدرامى للأطلال بمعلقة ليد . من 158 ١‏ 
وعرضا لفكرئه المنبجية . صن 4 ١‏ مجلة «فصرل: , المجلد الرابع . العدد 
الثان . عارس 1484 . 


كم 


ومهما أنيبلت الآم «العجول» أو أدبرت 0 لايقر هاقرار. ولا 
يتحقق يفين . ولا يكتمل إدراك ٠‏ بل تتنازعهها كل التصورات , 
وتحاصرها كل الاحتمالات ؛ ذلك بأن البر صورة مركبة محيّرة . بالغة 
الإيحاء والتعقيد . تثير قوى الشعور والإدراك كافة . وتبزها هر 5 
ونعرضها لثيرات نتسم بكثير من التداخخل والاضطراب والغموف 


عد اام 

وفد رمزرت القصيدة ببذا البو المحير إلى الرجود كله من جهة ً 
بال صخر من جهة أخرى . وجعلت الناقة دالعجرل» ٠‏ ا البو 
رمز للإنسان بعامة وللشاعرة الخنساء بخاصة . وتتفاعل الرمرز 
وتتجادل . وتنبسط وثتمتد فى عوالم القصيدة . ومستوياتها المختلفة ؛ 
فتدور الجدليات بين مجحورى والعجول ‏ الخئساء . و «البوت 
صخره . عل توئرات ونحيولات عدة . ونتصاعد من خلال أفاق 
الالتباس والبكاء والدموع ٠‏ والموت والفناء والعدم ٠‏ لتشارف آفاق 
التأكد واليقين . والمجد والخلود . على مور جدلى جديد هر حور 
وصخر ‏ القوم (المساعة) ‏ الخلرد» . الذى ينحل فيه جديا 
أيضاً محور أصل آخير . هو محور والدهر الإنسان الموث» ٠‏ 
وكلاهما يقرم على التضاد بين ه كان (فى الماضى  )‏ وكائن (فى الحاضر 
والمستقبل) » . ولكل تلك العلاقات ونحولاتها الجدلية . دلالته 
الدرامية المتوالدة . والمسيطرة على الدرام . 


ل 

ونتوزع أبيات القصيدة عل ثمائية مفاطع تتبادها الضمائر العائدة 
على الخنساء ( ولنشر إليها بالفضمير «هى» ) . والضمائر العائدة على 
صخر ( ولنشر إليهابالضمير وهو ) ٠‏ نبادلاً له انتظامه الخاض ٠‏ 
وكيفياته وعلاقاته الى سنتبين وجوهها عند التحليل ٠‏ ويتم ذلك , 
التباهل عل النحو الموضح فى الدول التالى ( بالصفحة التالية ) : 


وهكذا يبدو نوع من الانتظام المتوازن لى توزيع الأبياث بين صخر 
والخنساء عل مدى المقاطع السئة الأول ٠‏ ليتسارى نصيب كل منهما 0 
فى نبايتها ؛ مع نصيب الآخر من أبيات القصيدة . لم ينكسر هذا 
النسق فى المقطعين الاخيرين ١‏ السابع والثامن . 


ويرجع ذلك الاننظام إلى ما احتدم بين صخر والخنساء من صراع 
وتناقض ٠‏ وما قام بينهها ‏ فى الوقت نفسه ‏ من توحد واندماج فى 
التجربة الشعرية 6 انعكس جميعه عل التعبير الشعرى ذائه ٠‏ بمستويائه 
المختلفة . فى صور شتى . ونجل تجلياتعدة ٠‏ ترى ميا الآن هذا 
التنافس والتنازع بون الرائية والمرثى عل افتسام الابياث اقتساماً متبادلاً 
فى اطراد ملحوظ ؛ كما نرى منا . فى المجهة الأخرى . ترافقا وتنا ٠‏ 
بدا فى انتظام هذا التبادل وتوازنه ٠‏ وفى اقتسامهما| الأبياث مناصفة 
خلال المدى الممتد منذ بداية القصيدة إلى مباية المقطم السادس ١‏ 
فصار لكل منهما ثلاثة عشر بينا من ستة وعشرين ببتأ شملتها هذه 

المقاطع ٠‏ من مجموع أبيات القصيدة البالغ سئة وثلاثين . 
وفى المقطع السابع درك أنه لم يعد للخنساء في العيس أوطار . 


حين ل يعد صخر ها وخالصأ» وقد كان خالصتى من كل ذى نسب ١‏ 
فقد أصيب 0 فيا للعيش أوطار» (البيث رقم يفة ١‏ فاأنسحت له 


5 
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4 


الوجود الشعرى , حين زهدت فى الحياة فزهدث ٠‏ أيضاً . فى الرغبة 
ى الاستثثار لنفسها بالمزيد من أبيات القصيدة . وآثرث أن يدهب 
صخر بما تبقى مببا . وها هنا ينكسر الانتظام ٠‏ وتصير الفسمة كما 
بل : بيئان للخنساء . ولصخر ثمائية , بنسبة ١‏ : 4 6 , عل مدى 
المقطعين الأخيرين السابع والثامن . بعد أن كانت قسمة الأبيات بياههما 
متوازنة متساوية خلال مجموع المقاطع السثة الأولى ١‏ بنسبة و١1‏ : 
61 


اه 

وتتسواصل المناطع مشراتبة ومدرابطة . لتشكل الوحدة الكلية 
المنماسكة . الشاملة للقصيدة بأسرها , وتتلاحم تلاحأ بيدا . 
ونتداخخل فيما بينها ؛ متبادلة التأثير والتأثر من خلال تناظرات 
متكاملة . وتقابلات متجاوية : 


فمل حون نجد المقطع الشالثدهى- العجول: ذا نأثير رجعى 
وأمامى , معأ . عل كل ما يسبقه وما بلحق به من مقاطع . نشأ عن 
بوره الدلالية والتشكيلية الأساسية (البو . والعجول ؛ والدهر » 
والثثائيات . . إلخ) , نجد هذا المقطع نفسه قد دخل ‏ فى الونت 
ذائه ‏ فى علاقة تكامل مع المقطع الثان (وهو ‏ السبنتى؛ ) السابق 
عليه . الذى تكامل كذلك مع المقطع الأول قبله ( «هى - 
العبرى» ) . 

ومن جبهة أخرى نجد المقطع الرابع ( وهو الكامل» ) ٠‏ قد جام 
مقابلاً ضدياً للمقطع الثالث ( دهى ‏ العجول؛ ) ؛ الذى اتصف 
بسيطرة السلب عليه , فتبعه المقطع الرابع وقد عمه الإيجاب . ولكن 
المقطع اهامس ( دهى ‏ الساهرة ) يأن ؛ يما عمه من سلب , لكى 
يكشف عما خعفى من سلب باطَن التعبير وكَمَنَ فى البنية » خلال ذلك 
المقطم الرابع , 


ثم بأل المقطع السادس ( و هو_لا يمشى لريبة ) ردًا موجباً مقابلاً 
لما اشتمل عليه المقطع الخامس من سلب محيط . ولكنه يتجه فى نبايته 
إلى نوليد تقابل ضدى سلبى آخر . يترتب عليه الوجود السلبى فى 
المقطع السابع ( د هى ‏ ما لعيشها أوطار» ) . لم يكرن المقطع 
الثامن الأخير( و هو ضحم الدسيعة » ) شاملاً لتناظرات وتقابلات 
لكل ما سبقه من مقاطع ١‏ ولذلك يصير نبا لتفاعلات السلب 


فى 
فر 
هى 
فسسوق 
همى 
فسر 
عى 
فهر 


التركيب الدرامى 


الدلاثة المركزية (العئوان) 


والإبجاب فيه , ومرتعاً لنقلباتبها وتناقضاتها التى لن تسكن وتقر ٠‏ ولن 
تهد توازنها وتوافقها إلا فى البيث الأخير , 

وفى كل المفاصل تترافق التأثبرات ونتداخل ٠»‏ وتنساب من مقطع 
إلى آخر , لتتماس معه تماساً خاطفا . أو تتعمق فيه تعمقا بعيدا ٠‏ 
بطرق ملحوظة فى التعبير وغير ملحوظة . ظاهرة وغير ظاهرة , لتعبر 
تلك الفجوات الجدلية الواسمة والفجوات الضيقة الكائئة بين 
المقاطع . رابطة بييها بروابط عميقة متوقعة , ومفاجئة غير متوقعة ١‏ 
وبخاصة فى حالات السلب التى نراها نسرى من مقطع إلى مقطع ثال 
له و قئمسه يعض المساس 0 وتداخخله بعض المداخعلة 0 قبل أن ند عله 
لمجال خخالصاً للابماب . الذى سرعان ما تغتاله النقالض . عل ما 
سوف نرى ونشهد . 


م 

وتتشكل العلافات . ونقع التحولاث والانتقالات بين المقاطع 
بخاصة ٠‏ وعبرالقصيد :كلها بعامة , نتيجة لفعل فوى عدة ؛ منبا 
والبو» الذى يرمز إلى الوجود كله . وينبص بئوليد جدلياث الدلالة 
الكلية للقصيدة ؛ وبفعل واحدة أخخرى من أهم القرى المهيمئة فيها . 
وهى قرة الدهر الواقعة عل المحور الجدلى المسيطر عل عناصر القصيدة 
وبثائها وتمولاتيا , على الدوام . وهو مور و الدهرب الإنسان- 
الموث » . 

والدهر بما يأنيه من نحرلات . وما يعبث به من مصائر وحيوات ٠‏ 
هو الذى يصنع مل صور السلب فى القصيدة ٠‏ بل هو الذى يشارك 
مشاركة جدلية كبرى فى نسج بنالها ذائه . وقد أشارث الفئنساء . من 
طرف خخفى . إلى ما يجريه الدهر فى القصيدة من نسيج مسر باطفى » 
فاهر ومهيمن ٠‏ لا راد له ولا سلطان ها عليه ؛ حين أدانث ‏ فجأة 0 
وعل غير نوقع ‏ نسبّبه للمصائر وللوجود بعامة , فى البيث الحادى 
والعشرين ٠‏ مفتح المقطع الخامس . بعد الانئهاء مباشرة من المفطع 
الرابع الذى عمه الإيجاب فى ظاهره . عل حين انطوى السلب فى 
باطئه , وخحفى خفاء لا يبين للقارىء إلا ححين يجاوز هذا المقطع كله . 
ويدخعل فى مال المقطع التالى له ٠‏ فيعجب حون يجد الهنساء ‏ بعد أن 
أقامت وجود صخر بارزا قويا , متناغما إيجابيا ‏ تدين الدهر وتبجوه 
وتشكوه . مستخدمة فاء العطف مباشرة . بلا تعلق ظاهر واضح 


يربط بين معطوف ومعطوف عليه ؛ قائلة : 7 


وفقك لما رابست الدهر ليس له 
معائب. وحده يسدى وليارء 
وما تلك الإدانة فى حقيقتها إلا صدى للمفاجأة النى حلث بها حون 
اكتشفت ما كان ينسجه الدهر من سلب خفى تغلغل به فى باطن 
الوجود الإيجاي الذى نسجته لصخر فى ذلك المقطع الرابع ( د هوى 
الكامل » ) . فضلاً عن التشاره ‏ ظاهرا وباطنا ‏ فى سائر 
القصيدة . 
وكاما أشارت الخنساء ب نيار » إلى ظاهر المعنى فى القصيدة 
بعامة » وف المقطع الرابع بخاصة . كا المحث ب « يسدى » إلى ما 
خفى من دلالات ونداقفضات وصراعات . تنيض عليها القصيدة 
بأسرها بوصفها تعبيرا درامياً , ويعبارة أخرى . كأن الخنساء قد 
عبرت عن العلافات الآفقية التعاقبية بالاسم ٠‏ نيار ؛ . وعبرت بالفعل 
«يسدى ؛ (فضلا عن تفاعلاته مع ئيار) عن العلاقنات الرأسية 
الاستبدالية التى تحمل تفاعلات النص وترابطاته وانتقالائه ؛ كما نحمل 
حاوره وبؤ ره التى هى مولداته البنيوية والدلالية معأ . 


لقد جاءت المقابلة بين الفعل « يسدى » والاسم « نيار » ليشير 
الأول بفاعليته وحركته وحدوثه . إلى وى القصيدة ودينامياتها ؛ 
وما بجدئه الدهر فيها ‏ وفى الحياة ‏ من فعال ووقائع ونحرلات 
وانقلابات ؛ وليشبر الثانى . بما فيه من اسمية وتكرارية وثبات ؛ إلى 
تتابعاث القصيدة وخطوطها السيافية , وما يوحى به الدهر ؛ بين 
الحين والحبيذ , من اطراد وقسرار . ولكن هذا الاسم د ثهارء لا 
بخلص ‏ بالرهم من ذلك هذه الدلالات . رلا يخلر من وجره 
جدلية , وتفاعلات تتبدى فى حيوية صيغة المبالغة التى تحمله ٠‏ من 
حيث تكرارها الدلانى المرئبط بتكرار حدوثها فى الزمان . ومن حيث 
بنينها الصرفية ‏ الصوئية التى تضمنت التضعيف وصوت ااراء ‏ يما 
فبهما من فيم الحركة والتوفز » وبما فيهما أيضا من آثار اضطراب يشبعها 
الدهر الذى يثبت فى : نهار » . وبيشخص عل الدوام ويتكرر . كلما 
نهدد الحدوث فى صيغة المبالغة وتكرر واستمر . 


وهكذا يكون فرها « يسدى ونيّار » رمزأً إلى جدليات عدة ١‏ ففى 
تراففهها نسج للحياة وللقصيدة . وفى تقابلهم| تجادل للمستويات فى كل 
مهما 0 وتصارع للعناصر فيهما 1 5 تناقضههما تتعدد وجره الدلالات 
فى القصيدة . كيا تتعدد وجهات احياة وتتفرق ١‏ وبينهما تثب ١‏ علي 
الدوام » كل ثلك القوى المضادة للإنسان ؛ لتنسج نسجا مادا 
للحياة وتوفعاتها وأمالها , 

وهكذا ندين الخنساء الدهر لا أوقعه بالأحياء وبصخر . كما 
نديئه ‏ فى الوفت نفسه ‏ لما ينسجه فى القصيدة من تحولاث مضادة 
لمعانى الحنياة والدوام والمئعة واللخلود . ولما يفرضه من علافات بنائية 
ومكوئات أسلربية . حمل معان الموث والتحول والحدوث والضعف 
والزوال , وتخالف تلك النى تنسجها الشاعرة من أجل تحقيق معال 
الحياة والنجاة والثبات , (انظر فقرة” - 4 - " , و" -) -1) 


ومن داشخل إدانة اللفنساء للدهر نستبطن صورة خخافية مز صور تلك 
الشكوى «القديمة» ‏ الدائمة ‏ مما يلاقيه الشاعر العرى من عناء 
الإبداع الشعرى وصراعاته وعذابائه وصعوبائه . 
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عإذا ألفينا نظرة أخيرة على المقساطع وعناوينها برصفها دلالات‎ 
لاحظنا وجود نوع من الترابط الدلالى بين كل مقطعين‎ ٠ مركزية‎ 

متساويين فى كم الأبيات . 

فالمقطمان الثئنى والشالث (فى كل منهما أربعة أبياث) متجاوران ٠‏ 
بطبيعة الحال . ومتكاملان سيافيا . وتفوم دلالناهما المركزيتان عل 
صورتين حيوانيتين متضادتين ؛ الأولى صورة السبنتى الثمر الجرىه ١‏ 
والثانية صورة الناقة الام الوالهة العجول . 

والمقطعان الأول والرابع (فى كل منبها ستة أبيات) متباعد إن فى عالم 
القصيدة . وفير متجاورين . ولكهما مرتبطان استبداليا برباط 
التقابل ٠‏ من حيث كان المقطع السرابع (: هر الكامل ؛ ) رمزا 
مركبا ٠‏ يشير إلى خلود صخر ودوامه . وحصانته ومنعته ضد السلب 
والعدم . لانه و كامل » ٠‏ فلا الموث يفنيه , ولا الدهر يزه ٠أد‏ 
بنقص منه شيا ؛ وبذلك يكون كمال صخر إيمابا بواجه السلب 
المتضمن فى فكرة البكاء فى المقطع الأرل ( د هى ‏ العبرى » ) ٠‏ 
ويدحض ما فيه من حزن عل صخر , وما فيه من جزع ووله عليه ؛ 
ويقاومها جميعا ويلغيها . 

أما المقطعان الخامس والسادس (ثلاثة أبيات فى كل منهما) فهما 
منراصلان ومتناظران متشاببان . من جهة أن القطع انامس 
(وهى ب الساهرة ؛ ) يصور الممنساء ساهرة فى موفف من مراقفف 
الوحدة والوحشة , والترقب المفائف مما ينى به الدهر . على حين يأ 
المقطع السادس ( د هو لا يمشى لريبة ؛ ) ١‏ ليجملها تتمثل ب وهى 
فى هذا الموفف ‏ بعضاً من أخلاق صخر , وتنذكر حفاظه عل مثيلاتها 
اللانى قرٌ بين المقام والسكن فى بيوتين بعد خخروج أزواجهن ؛ فلا 
يمشى إليهن صخر لفاحشة أو ريبة . وهكذا بمئد وجودها من المقطع 
النامس إلى المقطع السادس ؛ من «المرأة ب المئساء ؛ اللوحيدة 
الساهرة . إلى ٠‏ المرأة ‏ المارة » الوحيدة الآمنة , 

ويتناظر المقطمان السابع والثامن (الأول سيتان والثاى ثمائية) نناظر 
التقابل والتجاوب بين وجودين ؛ وجود إنسان زاهد فى الحياة تعانيه 
الفلساء «ويئزع مها نحو الزوال والفناء الى المقطع السابع ( « هى ما 
لعيشها ارطار » ) 1 ووجود آخر مادى مكمل لمحياة ١‏ إناءُ لهاووعاء ٠»‏ 
فى المقطع الثامن ( هو ضصخم الدسيعة » ) ؛ وهر وجود باق صلب 
وطيد ؛ يشخص فى دسيعة صخر التى يدوم فيها أبد الدهر ؛ وعية 
مستوعبة للزاد . وإناء للطعام والشراب ؛ موارد الحياة ودواعيها اله 
زهدتها الخنساء : قد جاءت لتكون لما الآن مددا وحياة ٠‏ وباعثا 
يدعوها إلى الإقبال عل المياة والعودة إليها .وقد اختلف كم الأببات ف 
كل منبها . ولكنه فى الحالين جاء مطابقا لدلالته المركزية ومتوافقا 
معها ؟ فمقطع الزهد فى اححياة جاء لحظة قصيرة (عل مدى بيتين) ٠‏ 
0 الحياة ممتدا مستفيضا (على مدى ثمالية 
ابيات) , 


-؟7 

تتأدى القصيد: من عالمها الداخعل ب من حيث هى لغة ٠‏ ومن 
حيث هى رثاء ‏ إلى وظائفها الرجودية . النفسية والاجتماعية . 
برصفها مل من مجالى مصواجهة المشكلات الإنسانية الكبرى ٠‏ 
وبوصفها أداة جماعية تحمل رؤية العام لدى الخنساء وقومها . 


إن الوجود الإنسان فى هله القصيدة وجود قُلْبّ ؛ ينتهيه الدهمر 
والمرت ريوتعانه ؛» عل السدوام . لى السلب والنقص ؛ والتغير 
والفناء , والاهتزاز والاضطراب . ولذلك بركض البو ويكمن 
الدهر ويبدو عبر أجواء القصيدة » يبدا 2 لنا وللخنساء . نحرلات 


السرجود بنين السلب والإيجاب , ويقلبا صخرا بين وجوه الحهاة ' 


والموث , والبقاء والذهاب , والخلود والفناء . 

ولكن القصيدة ٠»‏ سلا الإنسان والقوم والمفنساء ؛ لا تفي تجاهد 
من أجل القرار والثبات والكمال ؛ والحياة والبقاء والخلود . بلا يأس 
إر كلالة ؛ فتسعى إلى إعادة التوازن إلى الوجود والحياة بعد موت 
مسخر ‏ قائد المماعة ورمز وجودها ‏ بإقامة التوازن . فى العباية » 
بينه وبين الدهر والزمان , لمقاومة صبرورتهم! وحدوثهم| وتقلبهم) ؛ 
وذلك بإدعاله فى وجود الجماعة والترحد معها والقيام بخدمة قيمها ٠»‏ 
وهدابتها وحفط ححياتها ٠‏ لتحقيق التكامل معها : واكتساب الدوام 
والخلود من دوامها وخبلردها . 


م - التحليم 
*.3, 
المقطع الأول . 
وهى ‏ العبرى ) . 


(0 قذى بعيلك م بالعين عوار 
آم ثرلت إذ خلث من أهلها الدار؟ 
0) كان عبتى لذكراه إذا بطرت 


نيش يسبل على الحدين مدرار ' 


(5) تيكى لصخر فى العبرى وقد رت 

ويرئه من جديبد الشرب أستار 
(4) تيكى حئاس قم تشقيك ما عتمسرت 

نا عله رلئلين. رهى مفثار 
() تبكى ناس ميل صخر رحن لما 

إذ رايا الدهرء إن الدهير فسرار 
() لابد من ميئةل صرلهاعبر 

والدهر فى صرلهة خول واأطوار 


ااا ل 
ثبدأ القصيدة من موقف التداخل والالتباس الكامئين فى البو , وما 
بثيره أمام الإدراك من حخيرة وغموض ١‏ ومن هنا كان «السؤال» » 
والتردد بين وجوه الإجابات 2 وكثير الاحتمالات 4 
رتذى ينينتك آم بالعين عوار 
أم ذرفتُ إذ حلت من أملها اللدار؟» 


ماذا كان هذا البكاء ؟ وماذا كانت هذه الدموع؟ أنكون لقذى ل 
العين ؛ أم لعوار ‏ أم لخلر الدار ؟ لقد كان التساؤ ل محاولة لفض 


التركيب الدرامى 


ذلك الالتباس . والوصول إلى جواب يستوعب هذا الموقف المعقد ٠‏ 
ويكشف سر هذا البكاء الفريد . ولكن الجواب لا يتحقق , وإأنا 
نتعدد الاحتمالات . وثتفاوت » وئشتبه متلفة ومؤتلفة معا 0 

فنتفاوثٌ ما بين ال «قذى و ال دعوار ؛ تفوت ما بين صوثٍ 
الأولى بسرعته وقصره وحفته ؛ وصرث الثانية ببطثه وطوله وثقله 
وامتداده ؛ ففى الفذى مصاب عارص خفيف ؛ وفى العوار مصاب فى 
العين ثقيل ؛ عميق عمق أصراءها . ومتردد تردد التضعيف فيها . 
ودائم دوام المد فى بنيتها . 

وتتعدد أبضاً وتختلف , كما تعددث العين واختلفت ( ١‏ بعيئكِ أم 
بالعين ؛ ) ؛ فصارت عينين , ينشق بهما الوجود ويتعدد ١‏ فتبابى 
الاولى وجهاً وتبدى الأخرى غيره ؛ وتذهب عين بالقذى ؛ ومين 
بالعوار ؛ فكأهها منظار مزدوج يشهد ما حل بالوجود من مزق 
وانقسام 5 

لم تشتبه وتأتلف فى المجموعتين الصوتيتين وعوارة . رز دالدّان ؛ 
باشتراكهما فى التضعيف , وانحادهما فى حروف القافيتين بالتصريع . 
وهذا الاثئلاف مغزاه الذى سيلقانا بعد قلبل . 
كا نشتبه الاحتمالات وتختلف فى المجموعتين طَُ دُرْنُتْو واد 
خلت» . بما فيهم| من نجانس الحركات والسكنات ؛ والذالين والتائين 
الساكنتين فى طرفيهم! ؛ فيبوحى هذا التجانس بتوافق واقعتى ذرف 
الدموع وخلو الدار : ويترتب الأولى على الثائية . ولكنه ثوافق أبعد 
عن الاثيلاف » واشتباه أقرب إلى الالتباس ؛ كما سيبدى لنا البيت 
التالى : 


بن ا يا 


ركان عينى لذكراه إذا خسطرت 
ليض بسيل عل الخحدين مدرارة 


إن الإدراك ينمو الآن ؛ ويتصاعد . فيتحدد ويجاوز الالتباس 
والاخئلاط حين يصير داعى البكاء والذرف محصورا فى سبب واحد ١‏ 
دلذكراه إذا خطرت» . أى أن البكاء إثما يرجعم إلى «الذكرى؛ . ولا 
يرجع إل القدى أو العوار أو خلو الدار : ومن هنا كانت الفعة الأرلى 
من الاسباب التى ترجع البكاه إلى ما يصيب العين ذاتها (القلى 
والعوار . فى الشطر الأول) , والفئة الثائية النى ثرجمه إلى ما يقيع 
خارجها (الدار ؛ فى الشطر الثنى) ‏ كانتا مختومتين بخائم واحد ؛ هو 
خاتم التصريع ؛ الذى كأنه يقول لنا : دإن الفتئين شبيهتان وسيان ١‏ 
لانبها ‏ معأ ليستا السبب فى الدموع والبكاء 1 . 
أى أن الأسباب السابقة النى نتراوح وتمتلف ؛ وتتعدد وتمتد ما بين 
الفذى والعوار . وكل ما يقسع ل المدي الواسع بيئبم| من أوشاب 
وأوصاب نصيب العين بعد العين ؛ وكل الاسباب التى تأثلف وثشتبه 
فى كل ما هو من باب خلو الدار ؛ تتكشف جميعها ‏ وننتفى ليصيح 
السبب واحداً محدداً هر : «ذكراه إذا خطرث» . ولذلك صارث العين 
عيناً واحدة ( د عينى ؛ ) ؛ بعد أن كانت غينين . بل عبوثاً تعددت 
ونكررت ( ل وبعيلك: , و «بالعين» ؛ والضميرلى «ذرلث» ) , 
وما إن تتحدد العين بوصفها عيناً واحدة . حتى تصيبها التحورات 
هم 


جهممد صديل فيثك 


والتحولات ؛ فلا يقر لها كيان ؛ ولا يبدأ بها بكاء ؛ بل تدخل فى 
أطوار جديدة سوف تتعرف مداها شيثا فشيقاً . 


ولكن ما طبيعة ذلك السبب الواحد المحدد ؟ 


إله خطور الذكرى . «لذكراه إذا خطرت؛ ؛ وإنه لخطور فريد » 
يجعل العين تتحول من كينونتها المعهودة إلى كينونة جديدة : «فيض 
يسيل؛ ؛ وتنتقل من موضعها المعروف إلى موضع جديد : دعل 
الحدين» . فلماذا تحدث هذه التحولات ؟ وناذا مجرى هله 
التغيراتث ؟ 

جواب ذلك أن الذكرى فى هذه القصيدة ليست مجرد خاطر يعبر فى 
البال أو الخيالٍ ٠‏ وإنما هى ذكرى شاخصة منعينة فى الواقع الخارجى 
المشهود , عبن البو وشخوضه ٠‏ ومزدوجة وحيرة ٠‏ عل نحوما بزدرج 
البر ويجير ؛ لأن الذكرى ها هنا هى ذلك الكائن الغريب : «بوه بخطر 
أمام العين على أقدام . يثب هنا وهناك ؛ ٠‏ بلح عبل الإدراك ١‏ ببزه 
ويستثيره ؛ ينحداه ويربكه ؛ يركض ويجرى حينا . ويكبو ويسكن 
حيناً آخر. ولكنه لا ينى ويخطره أمام العين على الدوام , 

ولذلك جاوز فوا دإذا خطرت» وجوه النحوى الحرفى الذى لا 
يستوعب الزمان كله . ليمئد زمانه فى وجوده الشعرى ؛ فيستمر فى 
دفيض» . و ديسيل» ؛ و «مدرارة . بما نحمله من فيم الاستمرار 
والامنداد . والدوام والتكرار ؛ فكأنما يتجدد الخطرر فيها جميما 
ريستمر ؛ فلا يتوقف أويزول . 


«اسودسم 

ركا نتجده الدموع مع الخطور . ويتجدد الخطرر مع الدموع فى 
الفيض والسيل والمدرار . ينجددان ويستمران فى «تبكى» ٠‏ 
و «العبرى» ؛ وورفت» : 


دتبكى لمخر . فى العبرى. رئد رفت 
ردرنه مسن جديد الشثرب أسسثارءة 


5 وندمر تحورات العين ونتصاعد . وتبلغ ذروتها فى هذا البيت حين 
تْنَى بعد ذكر وظهور . وتتوارى فى الضمير دهى» . ظاهراً 0 
مستتراء ثلاث مراث ( فى «تبكى؛ ؛ و وهى؛ (العبسرى؟ ٠‏ 
و «رفت,؛ ) ؛ لكى نتبدى أخيرا فى سمث جديد ؛ وطور فريد : «هى 
العبرى» . 

وخلف العباراث البريئة تكمن المعان العميقة . 

إن دهى العبسرى؛ تبدو كأنا جرد عسارة من عبارات تحصيل 
الحاصل ١‏ تقرر وتذكر دون أن نضيف أو تكشف ؛ ولكببا فى حفيقنها 
ثعبير ثرى عن تغير عميق وانتقال بين فى وجود العبن من حيث هى 
باصرة مدركة دام ٠‏ باكية دامعة فى د بعض الاحيان ٠‏ إلى حيث تصير 
جرد دباكية دامعة)» فحسب . وعل الدرا : دهى العبرى» . 

وبذلك تشركزث العون التى هى طاقة الإدراك الأولى فى هذه 
النجربة 0 ومركز التعبير الشعرى الافنتاحى فيها تركزت فى البكاء 
وجوداً ووظيفةً ٠‏ واسلوبٌ مواحهة ة للعام والحياة والموت ؛ فصارت 
دهى العبرى؛ . ولا شىء أخر . وسيكون هذا التحرل صداه . 

ولقد بكت العين لصخر على مدى ثلائة أبيات , وتعالى حزنا 


كم 


عليه ؛ «وقد ومت؛ . حتى صارت «هى العبرى) حين صار ينوا رببئه 
التراب ؛ فأى تراب ؟ إنه تراب «جديد؛ ؛ ولكن جدته ليست راجعة 
إلى أنه قد «أثير من باطن الأرض عند دفن صخر , بل لأنه تراب فريد 
لا مثيل له فى كل ما عداه من الترب ؛ ذلك بأنه تراب أستاره نوارى 
ولا ثوارى ١‏ نحخفى فى ونُظهر . تدفن ولا تدفن ٠‏ فصخر مائل أمام العين 
على الدوام برغم دفنه فى التراب ١‏ إنه مائل «بواه يبدو ويمْفى » ٠‏ يجيا 
ويهوت . يُبقى ويفنى . يكون ولا يكون .. يشخص للجيان ثم 
يرول . 

إنه ثراب بذهل ويجير ويربك , وبخلط ‏ أمام العين والإدراك - 
بين الوجود والعدم م بين التحقق والنبده ؛ بين ن الحياة والموث . وإنه 
فى حقيفة الآمر لتجل مأساوى للبواجديد م امازل وعيفت: غر 
الوجود وبِدُلْه . وهر قوانينه وقلبها , وحول العين الباصرة إلى العين 
«العبرى» . فشملها هى والخنساء البكاءُ والوله والدموع . 

وإن مسير البكاء لطويل : 


ا 0 


«تبكى خناس . نما للفك با عسمسرت 
يا علي رنين” رمى. مُقصان 

إن جديد الترب الذى دفن صخراً دون أن يواريه . يستديم البكاء 
ويستدعيه ؛ فيسئهل الأبيات ثلاث مرات فى الفعل «تبكى» ١‏ وبسرى 
بين ثناباها ويمند ؛ ويستفيض مطردا متصاعدا من الذرف إلى 
الفيض ؛ ومن الوله إلى الرنين ٠‏ ويتواصل مستمراً منذ أول نخطرات 
الذكرى . إلى آخر لحظات العمسر وفها تنفك ما عمرث لها عليه 


رنين» . 


وبعد أن كانت الأبيات الثلاثة الأولى مصووفة لوجه واحد من 
البكاء . هو بكاء العين . يأ البينان الناليان مصروفين لبكاء 
الخنساء ؛ فتجتمع العين والخنساء على أمر واحد ؛ هو البكاء عل 
صخر . : 

وفى النكبات تتساند المخلونات وتتقارب . ونؤلف بينها الآلام 
والتجارب ؛ فتصهرها وتعيد تشكيل رجودها . فلقد نغررت العين 
وتركز وجودها فى وجه واحد من وجرهه هو د«البكاء) ؛ فدخلت 
الخنساء , أيضاً . ٠‏ فى الكيفية الوجودية ذائها ١‏ فكاما قد الطوت 
الخنساء فى «عينها» . والحسر ليها رجودها . ولذلك تراسلك 
الباكيئان وتوحدنا ؛ فالعين . وهى اخزه صارت وهى العبرى؟ ٠‏ 
والخنساء ٠‏ وهى الكل ٠‏ صارث ٠‏ أيضا . هى 5 ومن هنا 
تركز وجود الخنساء وتكئف ونحصول ‏ بالتشرخيم ‏ من الخنساء إلى 
دخئاس» ٠‏ فاقتصر اسمها «الجديدٌ: ٠‏ فرين 1 ٠‏ عل 
الحروف الاصول . وحفًا ؛ فى الأحزان تلتقى الذات مع جواهرها , 
وندع الاشتغال بالفضول . 

لفد تجارب الإنسان- الكل (الخنساء) سبع العين ب المصزه 
(العبرى) ٠.‏ :“من أجل: ن يعيشا وجودا واحدا باكيا . فلسنانسا . واتحد 
الكل مع الجزء . واكتسب صفته وحمل ماهيته ووظيفته ؛ ومن ثم 
نحولت الخنساء إلى خناس . كى يتركز وجودها وتاريخها ومصيرها 


كله فى نحو واحد من الانحاء ؛ هو البكاء | وإنه لبكاء تتراسل فيه 
الاعضاء . وينحدد به وجود الكينونة ؛ حتى إنبا لا ندرك من ذانها 
سراء , ولا يفارقها طوال عمرها مهم| بلغ مداه . 

ولكننا نفاجا بصو آخر كأنما هو صوثُ كم خارجى ؛ يأل من 
العالم الوضوعى . ولا ينتمى إلى عالم «الباكية؛ الذاق . إنه وت 
حكم فاس يفول إنها مهما بكث ومهما زنث فهى مقصرة : «ره 
مفتارم . ونان عبارة هذا الحكم جملة حالية ؛ ليكون فدرأ مصاحباً 
لصيقا للبكاء ذائه لايفارفه ولا ينفك عله ٠»‏ بل يبقى ليئاز ع الخنساء 
النى وما تنفك ما عمرث ها عليه رئين» وبكاء . وما ذلك الصوت إلا 
صرت صخر البرء ؛ باعثٍ البكاء والآلام 0 الدى لا بسرضيه 
شىء ؛ والذى سيظل بطارد المنساء طوال القصيدة » وطوال الحياة ٠‏ 
يقتضيها دمرعا والاما وعذابا . 

ولسوف نتوالى صور التنازع والشقاق المتبادلين بين صخر والخنساء 
عل رجره عدة . تنوزعفى أنحاء القصيدة جميعا : 

ويسثمر البكاء 3 


ماسلدق 


بدلبكم عناس ملل صخر رحن فا 
إذ راها الدهر إن الدذهر ضصسرارء 


إنها تواصل البكاء وتسئزيده برهم النزاع وبسببه فى الوقث نفسه ١‏ 
فكاما فد صار بكاز ها بكاء لا هاية له ولا انقطا ع عنه . ودحل فاء ؛ 
دإذ رايبا الدهرء وآذاها وفجعها «بضره مزلزل وأليم ؛ يتجسد فى 
تضعيف وضراره وإيلامها ويتصاعد فيها كما تصاعد فيها «الدهر» 
نفسه رتل بأصواته فى أصواتها » حين اندمج مقطع والدال واهاء؛ من 
الدهر . وعلا وتفخم فى «الضادم من ضرار ؛ وحين ححققث «رامُ 
الدهر ذائها وتكررت أضعافا مضاعفة كل وضرارة » وامتدث بالالف 
امتدادا , (ولسوف ثلعب «الراء» دررا مهما فى صراعات هذه 
القصيدة) , 


وقد وُجدت مثل تلك التجانسات الصونية من قبل (ولكن بقدر) 
بين الكلمتين «راساء و «الدهر؛ ؛ ثم أخيذث الآن نمرها وثمامها 
وبروزها الكامل فى فوا دإن الدهر ضرّار» . وفى الوقت نفسه ماريب 
الدهر الكائن فى الجملة الأولى الفعلية (رابيا الدهر) , وتكشفٌ 
وانبسط لى الضر الكائن فى الحملة الثانية الاسمية (إن الدهر ضرار) . 
فكأن اللحظة التى انطوى عليها الفعل درامها؛ فى الجملة الفعلية » قد 
جارزت لحظيئها ؛ ووجدت نصاعدها وامتدادها . باستمرارها 
واكتماها وثباتها ونيقهها فى ديمومة الجملة الاسمية واستمرار زمائها 
وثبانه ؛ ولذلك جاءت هذه الجملة متخذة شكل سياقة الحكمة العربية 
ودلالاتها الثوابت : دإن الدهر ضضرار» . 

وكانما ريد الخنساء . من وراء ذلك 0 أن تقول لنا إن الدهر ليس 
يقنصر عل الريب والضر وكفى ؛ بل إنه لا ينجل ولا يكتمل وجوده 
إلا فيهم| معا ؛ ببها تتكشف حقيفته . ونتبلور طبيعته . 

وهى إذ تؤكد «رؤ يتهاء هله باستخدام الجملة الاسمية المؤكدة 
بعد «إنه . والمستوعبة لزمان الحملة القعلية السابقة عليها والمجارزة 


لمحدوديته ٠‏ فإنها فى الوقت نفسه ‏ نكون قد صِدّفت هله الرؤيا » 
وزادتبا توكيداً بما أفامته من تجانسات ونحولات صوتية ودلالية فى «رابها 
الدهر , إن الدهر ضرار؛ ؛ ومافى دضرار؛ من تضعيف يوحى بترداد 
الإضرار وزيادنه من خلال صيغة «فعال» بما تعنيه من تكثر ونكرار عل 
مدى الزمان , وحقاً ؛ إن الزمان كثير المضرة ؛ إنه وضرار . 

ولكن الحكمة ‏ الرؤ يا النى كانت تند أحكمت فى تلك العبارة 
القصيرة : دإن الدهر ضراره ٠‏ فد نُصّلت فى البيث الثالى من خلال 
حكمة أخرى تضم شطرى البيث جميعا : 


ل ل 


دلابد مين مبتة فى صرفها عبر 
والدهر فى صرقهة جول وأطسوارة 


فمادام الدهر فى حقيقته ضرارً , فإنه لابد أن يكون دهرٌ الصروف 
والاحوال والأطوار . وإن لب ما يقدمه الدهر للأحياء من صروفه ٠‏ 
هرالموت 5 ولكن الدهر بختص الحنساء وقومها بميتة فريدة ١‏ «ميئة ل 
صرفها عبر» , جاء لفظها مفردا نكرة ٠‏ فكانا «درة الدهر اليتيمة» : 
الميث فيها حى لا بموث ؛ وذكراه كائن مير يمشى ويغطر عل أربع ١‏ 
يبدى حياة ويبطن موانا ؛ والعين الحزيلة الباكية تغادر موضعها المعهود 
وتعلّن بالحدين وتتحول إلى فيض مدرار يغمرها على الدوام ١‏ وقبرٌ 
الميث أستار من التراب تخفيه وتبديه ١‏ والشاعرة نفسها تدخل فى طور 
جديد يتضاءل فيه وجودها ويتركز فى البكاء والرئين والانين ١‏ بل إن 
الدهر أيضاً يتبدى فى تمل حاص تيف إذ يصبر الضرَارٌ ٠‏ صاحبٌ 
ال حول والاطوار | 

نعم . إنها مينة فى صرفها عبر ؛ أى عجائبٌ ؛ وأى عجالب | 
وإنها لعجائب منكرة ؛ ُتجل فيها أطوار الدهر ونحولائه النى استبدت 
بالبيث وسيطرت عليه ٠‏ فقام بنيانه جميعه عل فكرة التغير الفاهر النى 
نلقاها سائدة فى كل أرجائه : فى دميئة» التى تفنى با الحياة ١‏ وفى تكرار 
الصرف مرتين ( :د صرفها » ٠‏ ود صرفه ‏ ) ؛ كما تلقاها فى دحول» 
وفى «أطوار؛ . وهكذا يكون الدهر باعثُ التفير المحتوم 2 وععالقه 
وفريئه فى الرقت نفسه ٠‏ ويصير الاصل لكل محرل وتقلب ؛ وأطوار 
وأحوال , وصروفٍ يكمن فيها الضر الذى يطبع الدهر ويجعله 
الشران .» 

ومن هنا نجد الدهر يسود ويسيطر ويعلن عن نفسه «باسمه) ثلاث 
مرات فى البيتين الاخيرين من هذا المقطع ٠‏ بعد كل ما أجراه ‏ وما 
سبجريه ‏ من نحولات صارع فيها الإنسان والحياة فصرعهم| , ولكن 
الإنسانة ‏ الشاعرة تسعى إلى مواجهته والتعرض له لتنافحه وتقاومه ٠‏ 
ومن صور هذه المواجهة التى نوردها الآن ؛ أن اسم الدهر يذكر ظاهرا 
فى القصيدة سبع مراث لا ثقع إلا فى المقاطع الخخاصة بالخنساء . دون 
المقاطع الخاصة بصخر . عدا مرة واحدة فى أخر الفصيدة . ولكن ضرٍ 
الدهر لا يقع فيها على صخر : بل على غيره من كان صخر لهم سندا 
يعرضهم عم سلبه الدهر منهم (البيث رقم 4”) . فكأما تتصدى 
اسلفنساء للدهر منفردةتقاوم وازله وتتلقاها ١‏ وتتقبل ضرباته ونسلم 
نفسها لها وحيدة دون أن تعرض ها صخرا ؛ ذلك لانما تسعى إلى 
إحيائه بعد موئه . وإدخاله فى آفاق الخلود وديمومته وثبائه وبقائه ؛ 

/الم 


محمد صديق فيك 


فكيف تنسمح للدهر إذن أن يداخل مقاطعه وأن يمسه «فيهلكه» ؟ 

هكذا تمثلت الإرادة النفسية لدى الخنساء ؛ ولكن الدهر يسلك 
مسالك أخرى . ويتسرب إلى القصيدة فى صور شنى ٠‏ لتصبح فوته 
منافسة ومصارعة على الدوام لقوق صخر والخنساء معا عل ما سيظهر 
لنا على الدوام . 

لقد اختدمث الخنساء هذا المقطم بحكمتين جاءنا بعد سلسلة 
طويلة من البكاء والدموع والرنين ؛ لتفول لنا إنه من بطن الأحزان 
والألام تولد الحكمة والمعرفة , وننجل حقائق ال حياة من حيث هى ضر 
دائم . كامن فيا يأنى به الدهر من تغير وصرف وحول وأطوار . وسن 
هنا كانت سيطرة البكاء على القصيدة كما سئرى , وعلى هذا المقطع 
بخاصة فتحول إلى حركة واحدة متصلة هى البكاء » الذى طبع وجود 
الإنسانة ‏ الخنساء . وطبع اها الزمااى الخناضع خضوعا مضا 
لسلطان الدذهر وإضرارة . 

ولكن أطوار الدهر لا نقتصر على ما سلف من أبيات هذا المقطم بل 
تسرب كم فلنا إلى سائر القصيدة وإلى المقطع الثالى كذلك . حيث 
تواجه بأخطر ما يأن به الدهر من أطوار : وذلك أن يقال دقد كان» 
الإنسان . بعد إذ كان يقال «ها هو ذا كائن الأن !: . 

وها هنا موضع الانثقالة بين مقطعين متواصلين متفاعلين : 


سا 


المقطع الثان : 
هو السبئق» ١‏ 


0) تندكان نيكم أبو عمرر يسودكم 

للم الملعسمم للداعين ‏ نصار 
(4) صلب التحييزة وهاب إذا ننصوا 

وفى الحررب جسرىء الصدر مهيصار 
(8) با صخر وراد ماه قد تلاذرة 


أمل المواره ‏ ما فى ورده عار 
)٠0(‏ مشى اللينتى إلى هفبجاء بفضلة 

له سلاحان ‏ أللسيساب وأقفار 
ا ل 


اند كان نيكم أبسو عسسرر يسسودكم 
لعسم المعمم للداعين ‏ نصارء 


نكما أن للدهر أطواراً . فإن البو أيضاً ذو أطوار ووجوه . وعل حين 
تعنى دقد كان؛ وجةه البو اميت . فإن «كائن» تعنى وجهه الحى ؛ ذلك 
لان وكان» عدم وذهاب فى الماضى , فى الوقت الذى تشير فيه «كائن» 
إلى التعين والحضور والوجود ٠‏ والتحفق فى الواقع والحاضر المشهود 0 
كا تعنى استهلال المستقبل المأمرل , 

وحين أدخل الدهر صخر فى الماضى ؛ وحرمه من الداضر ٠‏ أعطاه 
الموث والفناء . والغياب والعدم . وسلبه الحياة والخلود والظهرر 
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والوجود , ولكن القصيدة تحاول أن تعيد إليه ما سلبه الدهر منه ؛ 
فترده إلى الحاضر المشهود ؛ وتدخله فى إهاب الثبات والحضرر 
والسوجود ٠‏ وتضه عالياً جد ! ديسودكم) »2 ميا ناصراً ١‏ 
«نصار . صلباً منيما ؛ و صلب التحيزةة ٠.‏ معطاء اه كريماً؛ 
«وهاب» . يدق رقاب الأعداء بهم اموت ذاه . إذا أراد؛ 
ومهضارة . 

وفى «مهصار: بمتلك صخر ما امتلكه الدهر : أن يحيى ويميت ! 
وبذلك لا بعره صخر أداة للدهر وا موت . بل يصير لما سيدا , 
ويصيران له أدائين خاضعتين له , 

الم إنه ليلمو وجوده حتي إنه ليبلغ ذروة التحقق والخلود ١‏ وذلك 

حين يشخص بارزاً منبسطا فى النداء : ايا صخر ٠‏ مخاطباً فاماً ذا 

حضرة كاملة نناهض كل مافى «قد كان؛ من غياب ومورث وقناء , 


وفيها بين « فد كان (صخر) » ؛ وحضوره ونداثه باسمه وخطابه ب 
ديا صخرء , تمت له باللغة صور وصور من الإبماد والإحياء والمساندة 
والتثبيت ٠‏ والوفوف لفرى اموت والدهر الكامنة فى «قد كان؛ , 

فلقد اكتسب حضرراً فى القوم وترحداً بهم فى فرها فيكم ؛إذ 
كان حرف الجر «فى» متبوعا بالضمير دكم» الذى تمركت كافه . 
نظهرت الياء من «فى» . وامتدث فى النطق دون أن تتعرض للحذذف 
فيه| لوتبعها ساكن ؛ فتكرّس وجود صخر بهذا الامتداد الصو 
فى الجماعة المضاطبة الحساضرة الباقية . ورسخ فيهم , وداخلهم 
وباطنهم ؛ وهم عل ما هم عليه مناط الدوام والاستمرار والتحقق 
والخلرد . 

ثم النصق بهم واقترب . فى الكنية «أبوعمرو» ٠‏ كأله حى بيهم ؛ 
بُنادى بالمودة واللين 05 ويذكر بالتوفير والتبجبل ٠‏ وبالكنية يكتسب 
الإنسان مزيدا من التحدد والتميز راهرية من قبل الجماعة ؛ فكاما 
سوع من الاعتراف الاجتماعى بصخر الفرد المتميز ذى الأهلية 
والقوامة , تذكرها الجنساء لتفول لنا ولقومها إنه ذلك «الشخص» 
الذى قد علمثموه . ولذلك اتبعث الكنية «أبو عمروة بمعتى السيادة 
التى تمثل ذروة الحدارة الذائية من جهة . وذروة الاعثراف الاجتماعى 
بشخص ما : ويسودكم)» . 

واستمر وجوده فى هذا المضار ع «بسسودكم) 0 إرغلاً فيهم قائداً 
زسيداً . واكتسب لٍِ اسم المفعول المعمم» مزيداً من شهادة القوم 
ومسائد مهم 0 ومزيداً من الأهلية والقوامة باسمهم 1 إذ إنهم هم الذرين 
عمموره وسودوره ؟+ فكاهم كا فد ساندوه حيا . سائدرة أبضاً ٠‏ هيتا ١‏ 
فامئد فيهم , وأصاب بهم الخلود . 

وهكذا اكتملت لصخر بالكنية والفعل المضار رع واسم المفعول (أبو 
عمرو- بسودكم - نعم المعمم) صياغته الاجتماعية » ووجوده 
الشخصان التكال , حين اندئيت ذانه فى الأخرين ٠‏ فلم تعد بل 
أبعاد أو وظيفة أو غاية . 

وأبعاد شخصية صخر متدة بلا حدود . كرظائفه رغاياته الى 
تنبسط فى خلال كل مقاطعه . ووظائف صخر وغاياته لا تنقضير ؛ 
ذلك بأن من أعطوه ماهينه وأهليئه واختاروه ليكرن سيدا ومُعم' 
يرجون فيه الكثير . ويتوفعون منه الاستجابة لكل ما ان 
يرجون ؛ فهذه ننائج الاعتراف الاجتماعى أو ثماره التى بريدها كل 


جتمع . ولذلك كان صخر دللداعين نصارء ؛ فالاعتراف به هو الذى 
' ساق إليه نداء الداعين , وهو الذى استوجب عليمه تصسرتهم 
وإغائتهم ؛ وهو بذلك كله زعيم ؛ بفضل ما سلف وما هوآت - 
من صفات تسوقها الخنساء متراتبة على الدوام فى علاقات محكمة لا 
يستدعيها جرد الرصد والسرة 0 أو المركم ٠‏ وإما يحكمها الانبئاء 
والترابطا والانساق فى كل الأحوال , 


ومع صيفة المبالخة «نصار) ينفتح لصخر باب واسع من أبواب 
الوجرد والخلود . وإذا كان الدهر قد وصف ذات مرة بصيغة مبالغة 
واحدة هى دضرار» (ل البيث الخامس من القصيدة) ٠‏ وم يوصف 
بعدها بصيغة مبالغة أخرى , إلا مرة ثانية فحسب . هى «ثيار؛ (فى 
البيث الحادى والعشرين) , فقد نشط صخر فى إحدى وعشرين صيغة 
من صبغ المبالغة ؛ وصف بها على مدى واحد وعشرين بينا هى كل ما 
شملته المقاطع التى اخنصته بها الخنساء من أبيات القصيدة ( وهناك » 
فضلا عن ذلك ؛ صبيغة لاخرى واحيدة لصخر جاءت عل وزن فجِل ٠‏ 
هى دررعاء ولكنبها دالة عل كف الفعل وملعه ) . 
( انظر أواخر فقرة  :‏ - 4 -” ), 


ومع أن هذه الصيغ لم نتوزع عل الآببات توزعاً مننظا متساوياً 
بطبيعة الحال , إلا أننا نلفى ها هنا مظهرا من مظاهر الثوازن الجدلى 
الخفى فى هذه القصيدة ؛ فكأنما قد وفع ذلك التوافق بين عدد صبغ 
المبالغة وعد الآبياث ليكون دالة على الوجود الدائم لفعالية صخر ٠‏ 
وشخرصه فى هذه الصيغ مستوعباً ‏ بوجه ما لكل أبيات مقاطعه 
بدون استثناء . وليقول لنا بذلك التوازن التلقائى الباطنى : «هو ذا 
صخر موجود عل الدرام ؛ فلا يغيب» , 


ولقد جاءث هله الصيغ المتكائرة ليجاهد بها صخر الدهر وصيغته 
الواحدة ٠‏ أو صبختيه ٠‏ وليصير فيها فعالا عل الدوام ١‏ يصلع الفعل 
بعد الفعال عل سبيل التثبيث والتكرار والاستمرار ٠‏ وينبض فبها 
بالفضائل كافة ١‏ يقيم بها وجوده ووجود االمماعة . ويدقع صروف 
الدهر رالئوت ٠‏ فبحثق لمماعته ولئفسه البقساء والذكر والخلرد 0 
وبذلك يصبرصخر مور «القدرة؛ على الفعل . دون سائر وى 
القصيدة ؛ ينحو بها نحرين ؛ فى أحدهما يذهب بالفضائل كافة ٠‏ وى 
الآخر يدفع ضر الدهر ونوازله : بخاصة حين تعلم أن ما نسب من 
صيغ المبالغة لغيره من شخوص القصيدة يقتصر عل صيغتين أخريين 
(عدا صيغنى الدههما صيغة « مدرار» ( بيث ؟ ٠)‏ وصيغة 
« مفثار ؛ ( بيت رقم 4 ) , وهما صيختان تتعلقان بالخلساء , ولكهما 
تصفان دموعها وبكاءها , وتكاد الثانية مدبها تناهض الأولى وتلغيها بما 
نحمله من معنى التقصير فى أداء الفعل ! ( جدول فقرة " - 8 - ١‏ ) 


وهكذا اختصث الخنساء صخرا بالافعالالمطلقة المتضمئة فى صيغ 
المبالغة والمتحررة من قيود الزمان . وآثرئه بها لكى بهزم الدهر . 
ويصيب الخلود ؛ وإلا فماذا يكون الخلود فى نظرها ‏ والامر كذلك ‏ 
سوى دوام كرام الافعال ؟ ليس ذلك فحسب ٠‏ بل إنباقد عالجخت بهله 
الفعال وجها من وجره الموث من حيث هو انفصال عن الجماعة وحياتها 
وحركتها . فأعادت لصخر ‏ بذلك ‏ الاتصال بها والمشاركة فى 
حركتها . 

ولقد كانت أولى صيغ المبالغة التى وصف بها صخر هى «تصار» ٠‏ 


الترحيب بعري 


التى جاءت ثالية لصيغة الدهر وضرار ‏ لتكون دالة المجاهدة لعدوان 
الدهر » ودفع ضره , والانتصار عليه ؛ ونصرة ضحاياه ؛ ونجدة 
للصلين بنولزله ,200 

وها هنا علينا أن نلحظ أن كل ما ينسب إلى صخر من فمال - 
أوجله ‏ فى كل مقاطعه قد جاء فى صورة أسماء وجمل اسمية , ول يأث 
فى صررة أفعال وجمل فعلية , إلا فى حالات نادرة سوف نواجهها فى 
حينها . وليس ذلك إلا من أجل الصعورد بصخر من الزمانية والهدوث 
إلى الديمومة والخلود » ومن أجل أن تدوم أعماله وتصبر مطلقة ؛ فلا 
تحاصر بما فى صبغ الافعال من عرضية وجزئية زمانية ٠‏ نجعلها تنقطع 
وتنقضى بالقضاء الفمل ٠‏ وانقضاء زمائه المحدود . 


ب ل لت 
تصلب التحييزة: رهاب إذا ملموا 
ولى الحروب جرىه الصدر تصمار 


ومع « صلب النحيزة » تلجأ الفصيدة إلى مزيد من الوسائل النى 
تدفع عن صخر آثار ود كان» ١‏ وآثار الدهر والزمان وتقلباهما 
وحدوثهما وتغيرهما . ومن هله الوسائل ما تلقاه الآن من صبغ الصفة 
المشبهة التى وصف صخر فى مقاطعه ‏ بأربع عشرة صيغة منها ء 
بدءاً بقوها وصلب النحيزة» . وذلك من خلال ما ثلقاه من الجمل 
الاسمية التى ها الغلبة الطافية على هذه المقاطع , كما ذكرنا . 

وهكدا يبدأ تيار من صيغ المبالغة والصفات المششبهة والجمل 
الاسمية . ليشمل مقاطع صخر ١‏ ويسيطر عليها , ليهبه هذا التبار 
كل ما فيها جميعاً من وجوه الثبوث والاستمرار والدوام ٠‏ ويدخله ل 
ديئومة متصلة متماسكة تجاوز جزئية الرمان وحدوثه وتقلباته ؛ ليحفق , 
المزيد من الخلود والانتصار على الدهر وا موت . ْ 

رنضلاً عن ذلك ؛ فإن هذا الثيار من التعبير اللخوى القائم عل 
دالاسمية؛ يؤدى وظيفة أخخرى أصلية فى مجال الوجود الإنسان . هى 
تأسيس ما هو ثابث فى الذات . وتأصيل ما هو جوهرى ليها ١‏ أو 
بعبارة أخرى إن هذا الثيار يعمل عل نشخيص الكينوئة وتحديد الماهية 
فى وجود صخر الذاق , 1 

ومن هنا كانت أولى الصفات المشبهة , الداخلة فى الونت نفسه فى 
جملة اسمية ؛ هى وصلب التحيزة؛ . قفى صلب التحييزة يكتسب 
صخر ما يشبه أن يكون المبدأ الداعل الثابث الذى تنبع منه كينونته 
بصفاتها وقواها جميعاً , والذى تنبنى عليه فضائله وأخلاقه وفماله 
كافة , وكذلك مصيره وكل ثاريمه ٠»‏ وبخاصة تاريخ ثبائه واستمراره 
فى مجاهدة الدهر والموث , 

أى أن وصلب النحيزة؛ قد جاءت لتكون أداة تكسريس لسمات 
الشخصية الثابتة . وذالة كذلك عل ضبط النفس والسيطرة عل 
انجاهاتها . واشارة إلى تكاملها فى الونت نفسه . ولذلك يكتسب 
صخر فى وصلب النحيزة » المئعة والحصانة ضد الاذى والضر ؛. وضد 
التمزق والاجيار . ويكتسب القضوة والثبات صد تغيرات الزمان 
وتقلباته واهتزازاته ٠‏ كما تكتسنب فضائله استمسراراً وثباتاً ودواماً 0 
برغم التغيراث والتقلباث . وها هنا السرفى متوالية الصفات التالية : 
« ماب إذا منعوا . وفى الحروب جرىه الصدر » ؛ فإذا منع الآخررن 
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دهم وعطاءهم ؛ كان هو الوهاب » وإذا شبت الحسروب رجبن 
الآأخرون وخافوا وتقهقروا , كان هو وجرىء الصدره . وقد توافقت 
«دوهاب» انبأ عن تدافع عطالئه وترداده ٠‏ وإن انقطعث دواعيه . 
والصفة المشبهة فى «جرىه؛ أنبات عن ثبوث جرأته وشجاعته ٠‏ وإن 
واجه الحرب النى يبتر أمامها ذوو الجرأة والشجاعة ؛ ولمد فى الأزلي 
بوحى ببسط عطائه ٠‏ وفى الثانية بوحى بطول ثبانه . وكى! توافقت 
الكلمتان مع مدلوليهم) تكاملها لتعطيا لشخصية صخر تكاملها 
وتوازنها ٠.‏ من حيث كانت الأول دالة اللين والبدل , والثانية دالنة 
الفوة والقهر . 

وفى مهصار يثبت له ما يجاوز كل المعالى المعهودة للقوة والشجاعة 0 
لبصل إلى ما المحنا إليه من أنه تأسيس لعلاقة خاصة بين صخر 
والموت ؛ يصبح فيها صخر فادرا عل ررود موارد الموت ؛ لا لكى 
يموت ؛ فليس صخر بالذى يموت ؛ وإلما لكى يسوق إليه الأعداء , 
ريدق رقابهم . وهولا يفعل ذلك بين حين وآخر , ولكنه يفعله كثيراً 
وعل الدوام بفضل صيغة المبالغة فى مهصار ( ول ٠‏ وراد » الآئية 
بعد ) . فكائما قد صارث فيادنه للموث وسلطانه عليه رتصريفه 
لشئونه , عادة وطبيعة . وسجية ؛ ألبس صخر صلب النحيزة ؟ وإن 
من صلابة نحيزته ألا يصيبه الموت ٠‏ وإنها يصيب غيره على يدديه . 

ومن هذه العلاقة الفريدة بين صخر والموث تتولد تلك الصفة 
الفريدة لصخر حين يصير «وراد ماء [الموت . ذلك الماء الذى] قد 


تناذره أهل الموارد» : 
سودي 
بياصضخر وراد ماه قد تلستائرة 
أمل المواره. ما لى ورده معارء 


ففى صيغة المبالغة «وراده يتكرر وروده لماه الموث عل الدوام ٠‏ بلا 
نرفف أو القطاع . فلماذا ؟ وكيف يكون ذلك ؟ ألانه سيد للموت 
وفائد له ؟ نعم ٠‏ ولكن الأمر فى هذه القصيدة فلا يبقى له إيجابه ؛ فالبر 
يعبث بكل مستقر ٠‏ والجدل بعل الموت والدهر ليس منبها مفسر . 
ولذلك تتحول الدلالة فى «وراد؛ إلى جهة أخرى . فعل حين يبرب 
الناس جميعاً من الموت ويتناذرونه دقد تناذره أهل المرارده » برده صخر 
ويصدر عنه عل الدوام ؛ لأنه قد صار «بواء )ا يموت ويجحيا. يرد 
ويصدر » | يذهب ويعود 3 يدبر ويقبل ٠‏ بل إن الخلساء لتشهده فى هذا 
الورود حيًا دام وميتا دائها فى الوقت نفسه ؛ فهو الوراد على الدوام » 
وهو ايضاً الصادر عل الدوام ٠‏ بلا فرار وبلا نجاة أو خلااص ؛ ومن 
هنا تعود صور السلب ., وتتوالد آلام الخساء . 

وماء الموت الذى قد تناذره أهل الموارد دما فى ورده عار ؟ فماذا فيه 
إذن ؟ هل فيه الفخار والشرف والمجد ؟ هل فيه الكسب والزهو 
والنصر ؟ 

ربما نرى فيه ذلك . ولكن للخنساء فيه وجوهاً آخر : 


ا 5 
دمشى السبلنى إلى هفيجاء معسفضلة 


له سلاحاد ألباب وأظفار 2 


وأول هذه الرجوره دملي السبلتى» . وما السبنتى ؟ إأه النسر 
الجرىء ٠‏ ولكنه ها هنا » ايضاً ذلك الذى لا يقدر العرافب عملا 
يأبه بالنذر , ولا يبالى بالمحاذير . ولا بما جل بمن خلفه ‏ عل يديه 
من نوازل حين ديفارقهم) . 


إن «مشى السبنتى تأخل هذه الوجهة السلبية لأنها نوضع . من 
القصيدة ٠»‏ في موضع المقابلة مع دقد تثاذره أهل الموارد» . فعل حبن 
بحجم الناس يقبل السبئتنى . وعل حين يتدبرون ويتحسبون ٠‏ لا يتدبر 
هو أو يرعرى , وبذلك أخلف للخنساء ‏ بتهوره ٠‏ وعدم تدبره ‏ 
وهيجام معضلة) . و دسلاحان : ألياب وأظفار . ليسث تشير. 
فحسب ٠‏ إلى ثلك المعركة الى دخلها صخر السبثقى مع ا موث وإلى 
أسلحته فيها , ولكنبا تشيرفى الوقث نفسه إلى هله المعركة «المعضلة) 
التى نحياها الخنساء بسبب موته , وتشبر إلى أسلحته التى وجهها إليها 
هى ذاتا . إنها نشير إلى وجود البوى المحير الذى ستعانيه الخنساء » 
والذى يطاردها ويلازمها بلا هوادة أو نتور . 

وهكذا ثقلب السبنتى جرىء الصدر المهصار فى هيجاء معضلة » 
ثم أورثها لاخته الشاعرة , فالعكست كل إيمابيات القوة لدى صخر 
رانقليت . فى هذه اللحظة » ؛ لكى ترتد إلى اللننساء . وثلمب دور 
سلبيا مضادا ها ولرجودها . وهكذا . أيضا 0 تزدورج حقائق الوجود 
ونتجادل . ازدواجٌ البو بكل إيجابيائه وسلبياته » وتجادها . 


ومثلما تزدوج الحقائق والأشباء بفعل ثشالية البو وازدواجيته . 
نزدوج , كذلك ٠‏ أسلحة السينى ؛ فيصير له . ٠‏ بدلا من السلاج , 
وسلاحان) , تكررا وازدوجا . بواو العطف فى «أنياب إوأظفان الم 
امتدا مشرعين مسلطين نحو الخنساه , ليكونا أصلاً من «أصول 
ميراث: أخيها صخر السبنتى ٠‏ الذى يثول إليها ؛ فكانما يطارد صخر 
السبنتى أخته الشاعرة لكى يعمل فى صدرها أسلحته التى أعملها من 


قبل فى رقاب أعدائه واعدائها ! 
#دم, 
المقطع الثالث , 
دهى ‏ العجول» . 
)1١(‏ وما عجول مل بو تطيفابه 

فا حنثيئان إملان ‏ وإمسرار 
)1١‏ نرئع مارئعت حتى إذا ادركسثك 

نإنا > هى-) إنتبال وإدبسار 
(16) لا نسمن الدهر فى أرض وإن رئعسثت 

نإفا هى نمنان ولتسجار 
(15) يوما بأورجد منى يوم فارتتى 

صخر وللدهر إخلاء وإمرار 
دم دل 
درما فصول مل بو تلطيف به 

فا حثيئثان إعلان ‏ وإمسرارة 


لفد أورث «صخر _- السبنتى: أخته الخنساء افيجاءة المعضلة ». 
وأسلحته المزدوجة المؤلمة . وأليابه وأظفاره جيعاً ؛ لتعبش وجودها 
وتمزقه . وتطبعه بطابعها المؤلم والمحير والحزرين ١‏ فتحيا بذلك وجداً 
ليس له مثيل . ومن داخمل هذا الوجد تتحول الخنساء إلى «ناقة ‏ 
م عجول؛ , ويمور أخخوها صخر البسبنتى إلى «ابعبا البو ايت 
الى . وفى أنون هله المتناقضة تحاضر الخنساء ؛ وتحيطها المتضادات 
والنزاعات . ويقتصر عليها وجودها كله , وتطبعه من كل الوجوه » 
فيتمزق بالآلام ٠‏ ويتوزع بين ازدواجية فاهرة ٠‏ ونشتث مهيمن » 
وحصار شامل ؛ فى الآن نفسه . 

ومن هنا نجد هذا المقطع كله قد اقتصر عل جملة واحدة ٠ ٠‏ هى 
جملة : :وما عجول عل بر ثطيف به يوما . . . بأوجد منى يوم فارقنى 
صخر ... ١‏ ذلك بن للحقة ان مله هذا القع قد صارت 

هى الزمان كله ؛ وأن التجربة النى يصورها فد بانت مجال الشعور كله 
ومركزه وحوره وبؤرته»التى تتجمسع فيها كيفيبات الوجسود والتعبير 
ججيعاً , وعلانات الفصيدة وبناؤها , وتتفجر منها كل تحوراتها 
وتطورابها . 

5 هذه الحملة ‏ المقطع دارت بالخنساء الدوائر » ونزلت 5 
النوازل ؛ وجثمت عليها طوارق الدهر بوقرها الثقيسل ؛ وتعددوت 
واستطالت ؟؛ فشملت المقطع كله وأحاطت بالعجول » وطافت حوها 
كطرنها فى نفسها حول البو ابباءالذى صار . بما فيه من تقال 
ملازمة وشاملة , كأئما بجيط بها هو أيضاً ويطوف ! وسوف يُفيض هذا 
المقطع القصبر فى عرض فثلات ذلك الجدل المروع الحزين » الذى 
نسجه الدهر فى وجود العجول ؛ من حيث إنه هو «وحده يسدى 
وليار , 

إن الطواف حركة مستمرة بلا نهاية ؛ ودائرة بلا وجهة . وعل حين 
كان أهل الموارد يملكون اناهاً واحداً محدداً هارباً من الموت الذي 
بثناذروله ؛ وعل ححين كان صخر يملك كذلك انجاها واحداً محدداً 
متجهاً نحر الموث الذى يمشى إلينه مشى السبئقى , لا نهد الختيساء 
سوى حركة عجيبة ؛ هى حركة بلا وجهة . تذهب ‏ فى الوقت 
نفسه ‏ فى كل وجهة ؛ «تطيف» بابنا البو لا تدركه ولا تلقاء » 
ونظل تدور بلا فرار . وتذهب فى كل اتجاه , وكأها تأخذها حركتها ‏ 
ذاءها ‏ ونسيرها . سليبة الإرادة ٠‏ إلى كل اتجاه . تلك صورة من 
صور اليجاء المعضلة النى أورثها صخر للخنساء ٠»‏ فد العكست ىق 
هذا الطواف المحبر المشسيّع المروع الدى لا يتوقف , بل يستمر فى الرئع 
ذائه ليحوله من عمل للحياة والزاد . إلى مازق للسلب والعقاب 
والعذاب (لى البيث الثالى رقم ؟١)‏ . 


وكها ازدرجت أسلحة صخر السبنتى . وله سلاحان» . ازدوج 
حزن الخلساء ‏ العجول : دا حنينان» . وقد تنافمت الصيغتان 
وتجانستا ؛ لتفولا لنا إن وسلاحان» تعنى وحنيئان» ؛ و دحنينان» ثعنى 
«سلاحان؛ . ولتقولا لنا إن بكاء الخنساء قد جاوز كل معهود , وتحول 
إلى لوعة وألام تطعن فى المسد والروح طعنات كطعنات الاسلحة 
وجراحها . وكم| بخفى بعض الجراح والطعنات ويستبين بعضها 
الآخرء. كان من بكاء الخنساء أيضاأ ما بمفى ء ومنه ما يستبين ١‏ 
دإعلان وإسراره ؛ ولكنه فى الحالين طعنات دسلاحان» وضصرباتبما 
وجراحهما . . كلاهما عل وجه سواء . . مؤلم ومريع . 


التركيب الدرامي 


وقد انسابت هذه الثنائية المؤلمة الكامنة فى «سلاحان: بين ثنايا هذا 
القع كله افممنة روت متها اذى كيل ل ٠‏ «أثياب وأظفار» ؟ 
فامتد فى وحنيئان» ٠‏ ثم لم امتد فى دإعلان وإسرار» . و وإثبال وإدبار ٠‏ 
و دتحنان وتسجار» ٠‏ و وإخلاء رإمرار» ؟ فكأنما قد صار «ُكرار» هله 
الثنائيات ألة ذاث شقين من آلات التمزيق والعذاب ء أُوقَدَراً مسلطاً 

من الدهر ججمع بالواو بين المتناقضات ٠‏ وينزل بها فى وجود اللفنساء 
فيحاصرها ويطبق عليها فلا نهد فكاكاً 0 ولا بدع ها حرجا أو نجاة 8 
وتان هذه الثنائيات ‏ عل الدوام ‏ فى نباية «المطاف ‏ الطواف» من 
كل بيث طوال هذا المقطع ‏ الجملة فى الموقع الزمانى ذانه من كل 
تشكيل نعبيرى بحمله بيث من أبياته ١‏ ركافا لكى تقرل للناقة 
العجول : قد أحيط بك ٠‏ رفضى الأمر ؛ فطريقك محاصر مسدود ٠‏ 
وطرالك لشي سي أب فاك مقيوو . 


وقد تكرسٌ حصار الثنائيات للعجول . وأطبقت عليها إطبائاً بلا 
أقطار الفضاء الموسيتى هله الحملة ‏ افطع : حيين جاءت هذه 
الثنائيات 5 شكل منظومة صرئية ذات توفيعاتث مرحدة متناسقة ٠‏ 
وأصرات متناغمة تمتدة ٠:‏ فد ضمت إليها فى الوقث نفسه . نغمات 
القوافى وتوقيعاتها , بما فيها من نكرار واطراد صوئيين , وقد نراوحت 
صبغ الثنائيات فى مزدوجات متتابعة ما بين «إفمال وإفعال» (ثلاث 
مرات) » و وأفعال رأفعال» (مرة واحدة) ؛ و دتفعال وتفعال» (مرة 
واحدة) . وائتفق مفتتحا طرفى كل مزدورجة من مزدوجات الصيغ فى 
الصوت والحركة كليهما ٠‏ وم يختلفا أبداً ؛ فقد بدأ فى ثلاث بالهمرة 
المكسررة ٠»‏ ولو صيفثين بالفئح ٠»‏ ؛ للهمزة مرة وللناء مرة . وهكذا 
بستعلن ‏ دائها ‏ سلاحا صخر فى هيجائه المعضلة النى الفى إليها 
ل ؛ فتستعلن ‏ فى الوقت نفسه ‏ أفاعيل القدر والدهر . 
تشخص كالاسياف المشرعة عل الدوام , أو الفوانين المتسلطة 
القهرة الى لا تتخلف , ولا شرق . أو ليس هذا كله نسيجاً من 
لسجةه ١‏ وبعضاً من أصداته وإشارائه » التى تعلن عنه ١‏ وتنطق 
باسمه ؟ 


كي 


«ترئع ما رئعتُ. حت إذا اتركسث 
تإفا > فى إلبال ‏ وإديارة 
ونتوالي طوابع | الكارثة التى سائها الدهر ونسجها ل حياة العجرل 
رف مقطعها مع ٠‏ حين تتوالى الاصرات والإيقناعات مترارحة 
متفاونة ؛ فنضج وترئج . وتتكرر وئتزلزل عل مدى 0 ما 
رتعث» . ثم إذا بها نسكن فى آخرها , فيطبق الصمت فى ثاء التا 
الساكئة . وتعاود الأصرات انطلاقاتها وتفجرائها فى قوفا «حتى إذا 
ادُركتُ . بما احتواه من نضعيف (مرتين) تتكرر فيه الاصوات 
وتتلجلج ٠‏ ثم يسكن الصوت » ويطبق الصمت مرة ثائية فى ثاء 
التأنيث الساكنة . وهكذا تثوالي الاصوات والإيفاعات فيما يشبه 
القصف المفاجىء , أو الطرق الثقيل الذى يعقبه صمث ميف . 
مفاجىء وكتوم ؛ فكأنما هى نوازل الدهر تنزل نزول الطوارق الى 
يفاجأ مها الموجود , فينفطر ويبتز ؛ ويحار ويضطرب فى هله افيجاء 
التى ليس غا نظير . 
1 


عمد صديل في 


ومن هنا يصير الرئع الدى تكرر , خعطيثة زل الكائن باقترافها حين 
أحاطت به مصيبة الموث فتزود ببعض زاد الحياة . 

لفد. ازدرج الرئع ونكرر : «ترتع صا رئعث؛» ٠‏ وكاما قد أحاط 
بالعجول تتقلب فيه هناءة ونعيراً ؛ وإذا به يتكشف ‏ فجأة ‏ فى ضوء 
مسزدوجة الإفبال والإدبار , ليشول إلى ضباع ونبدد لا ينفضيان ٠‏ 
ويمرجان به عن ظاهر معناه من حيث هو مصدر للحياة ؛ إلى كونه زلة 
من زلاتها التى تتجى فى لحظة من لحظات المبافتة الاليمة الكامئة فى 
«ادركث» , التى جاءت مثقلة بكل إيماءات المفاجأة والوقع الثقيل » 
وجدمت جدثوم وفرات الدهر الغلاظ ؛ وصكت كتارعة من فوارعه » 
أر طارقة من طوارقه ٠‏ لتحكى واحدة من وفائع الدّهر الذى كمن 
واستخفى فى بداية هذا المقطع 0 لم ظهر وبرز فى أواخره : ولا نسمن 
الدهر فى أرض:؛ , «للدهر إحلاء وإمراره ؛ ليقول إنه وإن كان يغيب 
عن الانظار , فى بعض الاحيان . فإنه كامن لنا عل الدوام - 
بالمرصاد . 

ومن خلال تلك الازدواجيات الصوتية , التى تتبدى فيها بعض 
وجوه البو والدهر وتقلبابها , ينشسطر وجود العجول إلى ازدواجية 
أخرى تقوم عل تردد ونذبذب ببزاهبا بين مسارين متضادين لا يتوافقان 
ولا يتوففان فى الزمان والمكان : «فإنما هى إقبال وإدبار؛ . إنهها مساران 
بأئيان ‏ ما فيهما من نشتث الانجاه وانعكاسهما أو اتقلابهها المستمرت 
صدى للطواف الذى لا يقر فيه قرار ٠‏ ولا يستفيم فيه اناه ١‏ ولكنه 
صدى أكثر ترويعاً ٠‏ وأشد إفزاعاً ويفا : 

وكما افتصرث النجربة الكائئة فى المقطع كله عل سلمظة واحدة هى 
محنة الام العجول وصدمتها . حيين نحول ولدها إلى «بو» ٠‏ فائتصرت 
استجابتها على فعل الطواف القهرى وله ؛ ينتصر وجودها الآن 
ويفهر من خلال صيغة دفإنا هى؛ ‏ على حركة محض فى هذه 
الثثائية المتضادة المضطربة ؛ «إقبال وإدبار» . ويذلك تدخل العجول 
الحنساء فى طور جديد , بفعل أسلوب القصر الذى جاوز مجرد القيام 
ببيان الصفة أو الحالة ؛ وينتقل إلى الكشف عن نوع من إعادة خعلق 
للكيشوئة ٠‏ أو الكشف عن وتسوع نوع من التحورات السوجسودية 
العميقة , حين تتحول وضعية الناقة ‏ الخنسساء إلى كيفية وجصودية 
جديدة ؛ ينتقل إليها كبانها ؛ وبلحصر فيها . لتصير محض حركة : 
دنإما هى إقبال وإدباره , 

ويتضح هذا المعنى حين نجد الاختيار الاسلوى لدى اللخنساء قد 
انمه إلى هذه الصورة دون غيرها من صور التعبير . فقد الت : «فإما 
هى إتبال وإدباره ول تقل مثلا : ها إقبال وإدبارة ‏ أو وفإئما ها إقبال 
وإدبار» , أو دفإئما هى لى إقبال وإدبار» , أو دنإما هى بين إقبال 
وإدبار» ؛ ذلك لأنبا قد أرادث أن تقول إن صدمة الإدراك «العقل ‏ 
الشعورى) لدى الخنساء ‏ العجول . قد قذفت بها . دفعة واحدة ٠‏ 
إلى فلك وجودى جديد , هر الحركة الذاهلة المثناقضة المروّعة التى 
استغرقت كل كيانها ؛ فلا نستطيع عنها حولا ؛ ولا تستطيع مها 
فكاكا . ولا تعى شيئا سواها . بل إن جسدها نفسه , وإدراكها له . 
يكادان يتلاشيان ويدوبان فى هذه الحركة المهيمنة , فا إن تتجه حتى 
ننقلب . وما إن تذهب حتى تعود : وما إن تعرد حتى تدبر ؛ وما إن 
تدبر حنى تقبل , وهكذ! دواليك ؛ نترادف الانتقالاث المتضادة بلا 
قرار ١‏ فتنفجر ببكاء شبيه بهذه الحركة المزلزلة ؛ بككاء يتراسل فيه 
«التحئان والتسجار» ؛ ويترددان وبترادفان : 
بف 


مادم ديم 
ولا تمن الدهر فى أرض وإن رئسعست 
تإفا فى تمنان ‏ وتسجارة 


فيجتمع ها نوق والإقبال والإدباره ٠‏ دتحنان وتسجار» » ركذلك 
يقتصر عليهما وجودها بالصيغة نفسها : «فإما هى؛ . ( وذلك نظير 
لانتصار وجودها على مثل هذا البكاء من قبل ؛ بفضل أسلوب الترعيم 
فى دخناس ») . 


وها هنا أبضاً وّعث واقعة التحنان والتسجار . وما فيهما من زلزلة 
وعذاب . بعد قارعة صرئية أخرى نرات نأصمث ٠‏ وصكت 
وفاجاث , فى قولتها دوإن رتعتٌ» , النى نحمل فى باطدبا فارعة ثانية 
دلالية , كامنة فى ذلك التناقض الأليم الذى يقوم بينها وبين ما قبلها 
من سلب مفاجىء ومضاد لقوانين الحيباة والأحياء ؛ سلب يصلعفه 
الدهر الذى يبرز الآن . ويواجهنا بنسجه الأليم : هلا نسمن الدهرق 
أرض وإن رئعت» . 

وعل حين نكشّف الرئع من قبل (فى مزدوجته السابقة) . فى ضوم 
مزدوجة «إقبال وإدباره , وطارقة داذركت؛ ؛ بصبح الرشع ذائه فى 
البيت الحالى صلب الطارقة وفرامها , حين يتكشف ما استبد به من 
سلب ونقصان بنجل كلاهما عن جدلية فاسية تجعل عاقبة الرئع الهزال 
والحرمان , وثمرّه الجوع والسغاب : دلا نسمن الدهر فى أرض وإن 


رئعث؟ . 


وفد عاد الدهر إلى الاستعلان مرة أخرى ‏ كدابه لى مقاطع 
المننساء ‏ ليقول لنا إنه كامن وراء كل ما يحل بالمحياة والأحهاء من صور 
السلب والبدد والضياع معأ . ولقد عاد لكى يتظاهر عل العجرل ‏ 
كبا تظاهر عليها السبنتى وحيرها البو فيمنعها الشبّع فى أى أرض ٠‏ 
وكل أرض ؛ وكأما تتأمر الأرض مع الذهر فتضن عليهات معه ل 
بالسمن والشبع 0 كما ضنت عليها ‏ من قبل بالانجاه والقرار . 3 
«تطيف؛ ؛ ولى تضاد الحركة بين دإقبال وإدبار» , 

وحين تنظاهر عل الخنساء ‏ العجول كل قوى الوجود . بسدماً 
«بالاخ» السبنتى . ومرورا بالدهر (الزصان) ؛ والارضي (المكان) ٠‏ 
وانتهاء بزاد الحياة فى الرئع والطعام . تتفجر بالبكاء لتفطع به منظومة 
الثنائياث وتناقضاتما الأليمة (قبل أن يختتمها الدهر بإحلاله وإمراره) . 

وإنه لبكاه بلا انقضاء ؛ ما إن يبدأ ممندأفى امتداد وتحنان» حتى يعلو 
ويتزايد وبتفجر ويستمر فى تفجرات «نسجاره واستمرارها . وما إن 
يعلر حتى بيبط : ثم بعاود التصاعد والتصويت رنينا وألينا ٠‏ تسوج 
فيهم| الخنساء وتتزلزل . ونبثر متفجعة متوجعة بلا نجاة أو راحة 
واطمئئان . 

وكلها امتد اليكاء ونجدد 5 دنحنان رتسجارء» نهددت ممعاليه 
وامئدث ؛ من حيث هو ضعف واببيار وانهزام . ومن حيث هر شك 
فى كل ما تستسد إليه الذات من مواره الحياة والوجسود . وفواهما 
وحفائقهها : ويأس من بلوغ النجاة فى هيجائهما رمعاركهم| . 


ومن هنا كان وجد الخنساء أشد وأوسع وأفسى من كل رجد ؛ فلا 
تظير له ولا شبيه : 


# ا" 1 
ورنا مسورل عل بو تطيلفا به 


لك 
دبوما بأرجد منى بوم قارئتى 
صشر بللدهر إخبلاء وإمسرار) 

لقد بلغ وجدها هذا الحد المروع الذى لا مثيل له , لآن فراق صخر 
فراق مروع بلا مثيل ؛ فهو فراق ولا سراق ؛ دهاية؛ ولا نجاية ؛ 
دعلاقة) ولا علاقة ١‏ وجود وعدم ؛ راحة وعذاب ؛ لأنه موت وحياة 
متزامنانه ومتجادلان , فى الونت نفسه ٠.‏ وهله لم ا 
أفاعيل الدهر , وأكشرها اخشلاطاً واضطراباً ٠‏ وأكثرها إثارة لما 
وللشك والحيرة » والتخبط واليأس . إنها هيجاء معضلة تقوم عل 
مزيج غريب مما يقدمه الدهر للأحياء 0 من وإخلاء وإمرارن بعالق 
التجربة الممئدة الواحدة , أوفى التجارب الكثيرة المختلفة , على حد 
سراء , 

هذا هر دوجد؛ الخنساء ؛ وإنه لوجدٌ له سعته الفريدة التى لجمع 
جهنى الوجود الإنسان : المادى والروحى معا . فعل حين كان 
الطواف الذى استبد بالخنساء . العجول حول ابنما البو ( د تطيف 
به ؛ ) , حيركة جسدية خمارجية , كانت ثمرئه حمركة داخخلية نفسية : 
وحنيئان ١‏ إعلان وإسرار: ( بيث ١١‏ ) ؛ فتكامل الفيزيائى والنفس 
وحركاتهها 7 فى وجود العجول . وانصلا ليبيئا عن تواصل النفس 
والجسد فى هذا الوجد المهيمن العميق الذى استوهب وجود صاحبته 
بأسره . واستغرقه ؛ وقهره وحاصره . ومن هنا تكرر ذلك التواصل 
بعد ذلك . فى الحسركة السداخلية النفسية ؛ «ادركث؛ , وثمرتها 
الخارجية اللجسدية وإقبال وإدبار» (بيث ؟١) ١‏ ثم فى الحركة الجسدية 
دوإن رئعث؛ وجواببا الحركة النفسية «نحنان وتنسجاره (بيث )١7‏ , 


ريتصاعد هذا الوجد., الذى فامث أبيات المقطع جميعاً لبيياله 
ووضع علاماته » وبستمر فى اشتماله لوجود الخنساء واححتواله جمبعه » 
حت لكأنما يقتصر وجودها كله على هذا الوجد بفعل صيغة القصر ؛ 
فتصير العجول ذاتها مخض بكاء , يذوب فيه وجودها كله : «لإفا فى 
تحنان وتسجار» » كبا كانث من قبل محض حركة تركز فيها وجودها 
كله : دفإئما هى إتبال وإدبار ١‏ أى أنها كما كانت حركة محضآ فى 
المكان ٠‏ صارث كذلك بكاء محضاً فى النفس والررح . 

وعل الحركة والبكاء قام وجدها الذى يبرئع ل جسدها ونفسها 
معماً ؛ أحزاناً وآلاماً ؛ وحيرة وعذاباً واضطرابا » بقذفها من 
حنينان» ؛ إلى دإعلان وإسراره ٠‏ وييئز بها ويضطرب فى «إقبال 
وإدبار؛ ٠‏ ويتصاعد ويمتد فى دتحنان وتسجارة , 


لع عم 0 ا ا 
الحنساه ويشئد ٠‏ قد احاطها يناك مغر المعضلة . 

وكا طال هذا الوجد الفريد وائسع , طالت هذه الجملة وانسعت 
لتحمل مفطعا كاملا » ولتشمل حركة كاملة من ححركات القصيدة 


بعل سوبي ١‏ مسر عي 


وحركاث النفس الشاعرة ٠‏ ولكى نع ما حل بالعجول الخلساء من 
ددوام؛ القهر , و«طولء الآلام . ودوران مسثمر . وتقلب مسئمر بين 
تناقضات ما يأنيه الدهر من تغيرات تنم بها التحولاث والتحوراث فى 
وجود الكائنات ؛ ومن هنا كان السر فى غلبة ثلاثة من عناصر التعبير : 
الافعال : ومزدوجات العطف , والتكرار . 

فالأفعال . وما فيها من معنى غلبة الدهر وجريان الزمان . قد 
نكائرت حتى بلغ عددها ثمانية (إذا عددناها مفردة) . أو أربعة أزواج 
(إذا عددناها مثناة) , ونجمعت فى الاشطر الأولى من الأبياث درك 
الاشطر الثانية ؛ أما مزدوجات العطف الى تجمع بين المتنافضات ٠‏ 
وما نحمله كذلك من معان غلبة ثقلبات الزمان ٠»‏ فقد ورد منها أيضاً 
أربعة أزواج . ولكبها تجمعث ‏ بالعكس , فى مقابل الافعال ‏ فى 
الاشطر الثوان من الأبيات ؛ دون الأوائل . وبذلك بتوازن وجود 
العنصرين - الانمال ومزدوجات المطف _ بصورة تلقالية 
وواضحة ؛ ليؤكدا سلطان الدهر ذى الفعال . وذى المتناقضات ٠‏ 
وليكشفا عن النسج المحكم المسيطر ٠‏ لمن وصفته الحساء - بحق بت 
بأنه ووحده ؛ يسدى ونيار: . أما العنصر الثالث وهو التكرار ‏ الذى 
يتمثل فى صور شتى؛مثل نكرار أسلوب القصر . والثنائيات ذائها . 
والنوازئاث الصرتية والتوفيعية ؛ والدلالات المتكررة ف الحركة ' والرئع 
والبكاء ركذلك تكرار الزمان فى «يوما» و ديوم؛ ‏ فقد جاء أبضاً لخدمة 
فعل الدهر وتكريسه . وتكربس معان المحئة والوجد فى تهربة الملساء 
العجول . 

وبقف يوم الفراق الذى ارتبط بالفعل الماضى «فارق» فى قرها «يوم 
فارقنى صخره / بما يحمله من معان الزوال والضباع والوحيدة 
والوحشة ‏ يقف لكل يوم آخر من أيام الدهر والزمان فى فرها «يرمأه 
النى جاءت نكرة موسومة بالشيوع والاشتمال لأى بوم وكل يوم من 
الأيام ؛ فكأن يرم الفراق مد امتد واستطال وصار نظيراً لكل أيام 
الدهر ذى الإحلاء والإمرار ! «وللدهر إخلاء وإمرارة . 


ومن داغل إحلاء الدهر وإمسراره ٠‏ وما سلف مله من فعال 
وتنافضات , بما حملته من وجند مزلزل أليم , وما فيها من تقابل 
وتنازع ١‏ وتقلب ونغير . بلا ثبات أو قرار من داخيل ذلك كله تتولد 
مشاعر الشك والاضطراب . وفياب التاكد واليقين , وافتفاد 
الطمأنيئة والثقة فى حقائق الدهر واللحياة والوجود ولى أنثلاتها ومعطياتها 
جيماً . ومن ثم نتولد نوازع البحث عن الثابت اليقينى الذى نركن إليه 
الذات والحياة لكى نستمرا وتطمئنا . وتهدا المرفا والسبيل ؛ والسئد 
والملاذ ؛ ولذلك تلطلق القصيدة فى المقطع التثالى متطلعة ال الثقة 
واليقين والثبات والقرار والاطراد ؛ ساعية إلى نحقيقها جمبعاً عبر 
مجالين ١‏ يمال دلالى يفوع عل افكار تدور حول كمال صخر وتجسيدة 
والتكرار بصورهما ررسائلها المختلفة » بدما سس الاساليب 
والتراكيب ؛ وانتهاء إلى النظيم الصو والإبقاعى . 

ولسوف بطرد بحث الخنساء عن القرار واليقين . وتطلعها إلى الثقة 
والثبات . حتى آخر الأبياث . ولسوف نشهد فى المقطع التالل ور 
كثيفة من هذا التطلع ٠‏ نجدها متتابعة بارزة منذ البداية لى فوها : 
ديإن؛ 3 0 ؛ ومعها اسم «صخر» الذى يلازمها 
عل الدرام ٠‏ ونتبعهما . دائها ٠‏ علام التاكيد . 
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محمد صديق فيك 
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المقطع الرابع : 
زهو الكامل» . 
(16) وإن صخرا لوالينا رسبدنا 
وإن صخرا إذا تنقسيو لسخار 
(15) وإن صخرا لمقدام إذا ركبوا 
وإ صخرا إذا جاموا 
00 وإن صخرا لناتم امداة به 
كأنه مم فى ارأسهة >> تار 
00 لد ميل المحيا كامل ورم 
1 وللحسر رب غداة السروح 
روم حال الوبة هسبّاط أوديسة 


لعتار 


يسمار 


شهاد انندية- للحيض. جار 
(08) لجار رافية ملجاء طافية 

نكاك عالية للمظم جبار 
«دو دل 


برإن صخرا لوالينا وسيدنا 

رإن مخرا إذا لششو لشممارة 
درإنت صخرا لمقدام إذا ركبوا 

رإن صخرا إذا جافوا لمصارء 
ارإة صخرا لعائم الفذاة به 

كانه عملم فى ١‏ رأسيهة ‏ السارة 


إن المخرج من مازق التنازع والصراع فى عالم الخنساء الداخخل ٠‏ 
وفى العالم الخارجى بينها وبين صخر والدهر والموت . وكذلك بين 
صخر والدهر والموث ؛ إنما يكون بالدخول فى وجود ذى كلية متناغمة 
ومتساوفة ومتماسكة ٠‏ شخالدة وثابتة ويافية ٠‏ تكون منبعا للثقة ومحلا 
لماء. ومصدراً لحفائق الحياة ولليقين . تقيم التسوازنات وتمل 
الصراعات . وتثول بها إلى سلامة وصيانة وقرار ؛ وما هذا الوجود ذو 
الصفة الكلية سوى وجود الجماعة وحباتها وقيمها , 

ولذلك يحمل المقطع مند بدايانه (فى البيت الأول منه ) فكرة 
التوحد فى ال ١‏ نحن » ٠.‏ المائلة فى و «اليناه وه سيدنا » ود نشتر» ٠‏ 
النى ينضوى نحت لوائها وجود الخنساء . ونلوذ بها ركناً راسخاً ومكيناً 
من أركان الثقة واليقين . فتأمن وتسكن وثقر ؛ وتنجو من الدهر » 
وتتناغم مع صخر , وتنوافن معه ؛ فلا يعود هو صخر السبنتي ٠‏ ولا 
تعود هى الخنساء العجول . بل يصير الواليى والسيد ها وللجماعة ٠‏ 
وتصير و واحدة » فى الجماعة تنتمى إليها وإلى صخر قائد القسوم 0 
وينئميان هما أيضا إليها . 

وفى ال ونح » ؛ كذلك . ينبسط صخر ذاته » ويتماسك وجوده 
ويْنبت . ويصبب السيادة والولاية . ويمق. الوجصود والخلرد : أما 
الدهر فإنه يُلفى فيها انحسارا واحتباساً . فتخاص فعالبائد ٠‏ وتدكس 
أسلحته وأعلامه . حتى لكأما يدر كأنه قد تقض غزْلُه . وكف 


لسحة . 
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وفى وركبواء . و «جاعواء ؛ ودالهداة: الذين يأثمون بصخر . (فى 
البيتين الثانى والثالث من هذا المقطع) . يتقدم صخر من ال دنحن» 
إلى اك يهم بر الوجه الاجتماعى الآخر ل «نحن» ؛ وكأنما ليتكامل 
صخر نيهم| معأ ؛ من حيث هما وجها التكامل الكل للجصاعة ؛ 
وصورنا التعبير الجمعى (اللغوى الماهوى) عن قوم الإنسان وعشيرته . 

وهكذا يندمج صخر فى الجماعة والياسيداً » معطا مطعمأً . قائداً 
حامياً . وإماماً هادياً (أبيات 1١8‏ و5١‏ و17) ١‏ أى أنه بندمج ليها 
ويتوحد مها حين يفوم بأمرها من جهتين متكاملتين ؛ جهة السيادة ٠»‏ 
وجهة الرعاية , فيتجسد فيه وجود الجماعة وقيمها وحيائها بمسبرتها 
ومصيرها معاً . ولذلك نستعيد أبيات المقطع الثلالةُ التاليةُ فضائل 
صخر ووظالفه النى يقوم عماء والقيم الجماعية التى يحملها . بصور 
متلنة متعددة متكسررة ؛ لتسترعب أتجاء الورجود الكل لصخر 
وللجماعة أيضاً , وليدوما فيها معأ ويستمرا : 


ااي 
وجلد ميل المحبا كامل ودم 
وللحروت هفداة السروع يسمار 


رخال ألوري بة مباط أردبة 
فياد ألدبة للجيش ‏ ججرار 
«لخّار رافية ملجاه طافية 


نكاك عهالية للمظم جبار 


ومكجذا , ايضاً ٠‏ يدوم «وجودة صخر «رينكرر» : ليكون فى كل 
الأجرال الملاذ والسند . والملجأ والنجاة من نرازل الدهر بكل معطبائه 
ونقائد.ه وطوارفه » فى برد الشتاه وصواعقه ٠‏ والمجاعات والخررب 0 
وفى الحيرة والشدة . عند حمل الالوبة . وحلول الأودبة ؛ وشهود 
الأندية . . إلخ . وبذلك يبفى عل الدوام القائدٌ الهادىٌ كلما ادهفمت 
السبل , واختلطت الأمور ؛ والتبسث على السالكين . بل على الهداة 
المهتدين الذين يحارون أمام نقائض الدهر وأحاجيه . . ولا يجار 
صخر . 

على أن أعمال صخر وفضائله ٠‏ وتوحده بالجماعة ؛ وكماله ؛ إنما 
تنبع . جميعها , من منابع أولية تأسست من فبل وتجلت خخلال مقطعه 
السابق فى بيتيه الأولين اللذين خملا وجوه الإيجاب فى وجود صخر 
السبنتى» 0 تلك الرجره النى تصدت لكل وجره السلب الكائئة لى وقد 
كان: ‏ كلمة الدهر وأداته الأصلية المزلزلة ‏ وواجهتها وقاويتها ٠‏ 
وانتصرت عليها آنذاك : 


«تقدكان نيكم أبر عمر وبسودكم 

لعم المسمم للدافعين تصارة 
صلب التحبزة رهاب إذا متعوا 

وفى الحشرورب جترىء اللصدر مهصارة 


إن صفة الكمال التى هى مركز الدلالة فى المقطع الرابع إثما ترئد إل 
انصفة المشبهة «صلب النحيزة» التى كانت مبدأ الإيماب فى شخص 


صخر ومقطعه الأول «هو السبئتى: . فمن صلابة النحيزة تولد كل 
الفضائل , وتتخلق كل الكمالات ؛ ومن هنا بدأت الأبيات الثلاثة 
الثانية من المقطع الرابع (التى جاءت نكرارا للأبيات الثلاثة الأرل) - 
بداث 0 بالصفة المشبهة رجلد» . لتكرن هيد جديا ومولداً نظيراً 
ومشاباً للمبدأ المولد الأرل «وصلب: ؛ سرعان ما يتولد عنه ذلك المركز 
الكل الجديد : «كامل؛ الذى جاه عل وزن فاعل , ولكثه , هر 
أبيضا . صفة مشبهة ثالثة , 


وهذه الصفات المشبهة ؛ الى أخعذت أوضاعاً مركزية فى مقاطع 
صخر , دلالاتها غير الخافية ٠‏ من حيث هى عواسل تحقيق الثبوث 
والرسوخ والتكرار والدوام فى وجمود صخر ؛ ومن حيث هى ب فى 
الوفت ذائه ‏ دوال لقوى الصلابة والمئعة والصبر والجلد لدى صخر ». 
فى مواجهته لنوازل اموت والدهر ؛ ومن حيث هى ه لى مسدثها 
ومنتهاها ‏ تجليات لما بطمح إليه الإنسان , فى كل مكان وزمان » من 
بلوغ صفات الكمال الإنسان ؛ وتحقيق المشل الاعل لسوجسوده 
الاخلانى . 

ولقد تمل كمال صخرفى أبلغ الصور وأسماها حين صار هادياً 
للهداة , إماما للأئمة ؛ دليلاً لسلادلة ؛ فإذا ضل الحداة والائمة 
والادلة ‏ وقد يضلون س يبندى صخر ولا يضل ؛ لأنه «الكامل» الذي 
علا رارتفع فصار كالعلم ( : كانه علم فى رأسه نار ) . ثابشاً 
راسها ؛ ممتلثا بذاته . مكتفيا بنفسه وبحقائقه ؛ وبئاره ونوره ٠‏ بارزا 
لا بخفى , ظاهراً لا بضل ؛ ولا بضل الآخرون طريقه ولا يجهلونه , 

وبذلك يرئفع صخر إلى طور من أرفى أطوار الرجود ا 6 
حتى لكابما قد صار وأبأ» للجماعة وقائداً حامياً ٠‏ معطاء وهادياً ؛ 
كاملا , وخالداً بانياً ؛ لا يبزمه الذهر , ولا ينفص منه شيقاً . 


ماسودم, 

لفد عاد صخر فى هذا المقطع إلى الحياة والوجود ٠‏ ورّهُ إلى اللداضصر 
والآنٍ المشهود . كأنما لم يُذهبه الدهر والموث فى الماضى المغيب البعيد ٠‏ 
وم يغادر فومه ودياره ؛ وبذلك انتصر عل كل ما فى «قد كان» من 
غياب وعدم وسطوة للدهر وغلبة للماضى . 


ولقد تأكد وجرد صخر فى الحافسر المسثمر ؛ واكتسب البقاء 
والخلرد . ودخخل فى ديمومة زمانية منصلة مستقرة بفضل,صور تشكيلية 
وأسلربية عدة أساسها أيضاً ذلك التكرار. سر هذا المقطع كله ٠,‏ 
الذى بدا لناء. من قبل ٠‏ بتمثلان» المختلفة . حين عرضنا لوجرهه 
المضمونية فى الفقرة السابقة (" - غ - ١‏ ) , 


وفد تناهى إلينا هذا التكرار ‏ كما رأينا ‏ من وصلب النحيزة؛ فى 
المقطع الثان (بيت 8) , وترامى إلى «كامسل؛ فى وسط هذا المقطع 
الرابع (ببث 18) . أى أنه قد نبع من فكرى الصلابة والكمال بما 
نحملان من أفكار الثباث والدوام والتاكد واليقين . ومقاومة التحول 
والتغير والزوال والفساد . 

ولذلك انبنى سياف المقطع كله على الجمل الاسمية لينتفى الماضى 
ويزول ١‏ ويحل صخر فى الحاضر والمستقبل ويندوم ٠‏ أما ما ورد لى 
افع من جل فعية(أرع جل فد جا لاسي ٠‏ ستل 
فى داخلها , غير مستفل عنبا . دون أن بكون أى فعل من أفاها 


٠‏ التركيب الدرامى 


مسنداً إلى صخر عل الإطلاق : فهى مسئدة جميعها إلى سواه : للهداة 
مرة . وللضميرين العائدين عل الجماعة ثلاث مرات ؛ بل إن صخرا 
يكون على الدوام هو الموثل والمرجم والملجأ والسند الذى تلجأ إليبه 
الجماعة لكى يحمل عنبا تبعاث هذه الأفعال جميعاً ٠‏ ويشاركها فى درء 
أخطارها ودفع حوادثها ودواعيها النى يصنعها الدهر ويرجيها . 


وند تأكدت حمس من هذه الجمل الاسمية ‏ التى استغرقت مدى 
طريلاً شمل ثلاثة أبيات ( ٠ ١8‏ 2»).ء باستخدام أدائين 
للتاكيد . تجتمعان معأ دائمأ فى كل جملة هما : «إن» و داللام». يأتيان فى 
كل الأحوال وقد ضما بيبا اسم «صخرة يمرطاله ويعوذانه ٠‏ ليتاكد 
وجوده فى الحياة عل الدوام ٠‏ رسسقى مع الجحمامة قالم) بسيادتها 
وخخحدمتها ؛ وهدايتها ورعايتها . 

ولقد دُكر اسم صخرل القصيدة ؛ كلها نسع مرات 03 ومرة بالكنية 
(ودعك من ذكره فى الضمائر) . ولا يكاد يعدل اسم صخر فى الذكر 
إلا أسم الدهر , الذى دُكر سبع مراث . وكأنما تتنافس قوئا صخر 
والدهر باستخدام كل منها لاسمها العلم . محل كينونتها . ومكمن 
سرها وفدرتها . وقد حقق صخرء الآنء فى مقطعه هذا علوًا 
عل الدهر وظهوراً وانتصاراً ؛ فتكرر اسمه حمس مرات عل حون لم 
يتردد اسم الدهر عل الإطلاق ٠‏ طوال هذا المقطع ؛ فكاما تقول 
المنساء للدهر . بكل قوى اللغة والكلمات 1 ولا مساس الآن 
بيك , أبها الدهر , وبين صخر ! دعه يجيا خالداً ؛ ولا تهلكه! ٠‏ , 


وكما يستخدم العطف بالواو للتكرار والاشتمسال ؛ فى «والينا 
وسيدنا؛ . يستخدم كذلك حمس مرات مع حمس جمل اسمية متتابعة 
متلاحقة بلا انفصال (فى الأبيات ٠ 1١8‏ 5 ٠ر؟١).ء‏ ولا تخلر 
واحدة منبا من هذا العطف الذى شملها جميعاً ٠‏ تمافى ذلك أولاها . 
«وإن صخرالوليئا وسيدناء التى استهلت المقطع منذ نقطة بدايته الأول 
دون أن يكون هناك معطرف عليه . وكأئما كان ذلك لكى تسارع 
القصيدة إلى رأب الصدع الذى قام (فى المقاطع السابقة بعامة , 
والمقطع الثالث بخاصة) بين صخر والرجود بسبب الدهر والمرت ٠‏ 
وبين صخر والخنساء بسبب ما أورثه ها من حيرة والام ١‏ , تنك - 
الشمل بين الخنساء وصخر والقوم بعد الفراق الذى ال فى 
«دفارئنى (بيت ٠١ )١4‏ وما أونعه من شقاق وانفصال . 


وفضلاً عن ذلك , فإننا نجد العطف الذى احتوى الجمل الاسمية 
الخمس ؛ منذ بدايتها إلى نبايتها . فد جعلها كأئما هى معطوفة عل 
زمان سابق لاحل . متصل دائرى لا ينقطع . بل :نشد فيها جميماً 
ويستفيض ف الماضى والحاضر والمستقبل . ويدوم فى الأزل والآن دوام 
الجماعة . ويبقى ويستمر كبقاء قيمها واستمرارها . دون أن تستطيع 
أى دقرة؛ أخرى أن تقطعه أو توقفه . 

وفى نر هذا الزمان الممتد ينبسط صخر فى انحن روهم»). 
ويتوحد فى الجماعة بوجودها لكلل الباقى المستمر , المتسرامى إلى 
المستقبل الأنى اللاجائى . الذى تبزغ بوادره فى «إذا النى تكررت 
ثلاث مرات ( فى البيتين ١8‏ . و15 )/تادى إليها صضحرا والتحار ». 
المقدام ٠‏ العقاره . ليزجى فعاله وجهوده . وقبادنه ورعايئه التى 
تطلبها الجماعة لحفظ حياتها وحيائه . وصيائة وجودها روجوده ٠‏ 
وصئع مستقبلها ومستقيله ! 
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حمل صديق غيث 


كذلك تبرز صور التكرار والتأكيد فى مواقع متشاببة نجمعها نبايات 
الأبياث وقرافيها . تتجاوب فيها الدوال وتدور فى أفلاك دلالية 
متساوقة متناظرة : فتكون «عقار ( بيت 15 ) صدى ل «نحار» ( بيت 
١6‏ ) ؛ ويأتى قوها : «للجيش جرار؛ ( بيت 14 ) صدى لقرهًا : 
دللحروب ... مسعار» ( بيت 18 ) ؛ وكلا القولين ب فوق هذا 
بدوران فى فلك «ثار؛ ( بيث ١77‏ ) ويصدران عنها من حيث هى 
كذلك ؛ ثار ؛ أى بما هى. دال يشير إلى الطاقة الطبيعية المحرقة 
المعروفة . ولفظُ حاملٌ للقافية , منفكا عن سياقه الأفقى التعاقبى ! 
م يكون فوها «جبار» ( بيث  ) ٠١‏ منظوراً إل كذلك منفكاً عن 
السياق الافقئ ‏ مُماعا أو بؤ رة ترتد إليها كل هذه «الدوال ‏ القواق» 
لبايات أبيات المقطع بأسرها ؛ التى تدور جميعها حول معنى القدرة 
المطلقة لدى صخر . ولكن هذا كله وجه واحد . وللحقائق وجره . 
(انظر فقرة : " - 4 - 4) , 


ويأتى الشطر الثانى من البيت السابع عشر : دكأنه علم فى رأسه 
ناره » تكراراً رمزيا تصويريا للشطر الأول منه : «وإن صخرا لتاتم 
الهداة به ٠‏ بجعل معنى الاثتمام والاهتداء بصخر عاما شاملا م.سورا 
للعالمين , مطلقا دام) لا يضله المهتدون . الم ينفئح الباب بعد ذلك 
لتكون الأبيات الثلاثة التالية مبساشرة (18 - 14 - 7١‏ ) تكرارا 
للابيات الثلاثة السابقة عليها ( ١5-18‏ - !1 ) ليتحقق وجود 
صخر والقيم والجماعة . معأ , عل الدوام . وليتاكد شخلوده مع خلود 
الجماعة . وخلود فيمها البافية . 

وصا يزال وجود صخر يتحفق ويشأكد . ويتكرر ويثبت ١‏ عل 
الدوام ٠‏ فى المشتقات النى يغلب ورودها فى مقاطعه , فيشخص فى 
اسم الفاعل المنفوص «والء المضاف إلى «ناء ضمير الجماعة الباقية ٠‏ 
فى «واليناء . فلا تنقص بازء ١‏ فتوالى الامندادات الصوئية وتتتابع 
وتتزايد , ويمتد فيها وجود صخر «الوالى» ويقر . 


ويذوم فى الصفات المشبهة : وسيد جلد ‏ جيل كاسل» 
ويكتسب من لبائها وثبوتها ودوامها , 

ويتكرر وجوده ويسثمر فى صيغة المبالغة دوع النى جاءت فريدة 
«واحدة: على وزن دفمل؛ فى مقابل إحدى وعشرين صيغة مبالغة من 
غير وزنا » جاءت على وزن دفقال ومفمال» . وكانئما قد جاءت 
«فهل ‏ ورع با فيها من تركز وقصر لا برجدان فى «فعال ومفعال» ٠‏ 
لتناسب وصف صخر بالورع , بما هو فعل جواني داخل مستمر يدور 
حول التحرج وضبط النفس واليد ؛ وحجزهما وكف عدراها عن الآلٍ 
والقوم . ويدور حول اميل الباطنى العمين نحو الإصلاح بينهم دام 
بالرحمة والتسامح والخير . أى أن «فيل ‏ ورٍع؛ إنما تدور حول كف 
قعل صخر ومئفه ؛ عل حين تدور صيغتا «فعال رمفعال: حول 
انطلاق فعله وتفجره (مم القوم ؛ ضحد الدهر) بلا انقطاع , 
(من وزنى فعُال ومفعال) النى شاعت ف المقطم كله وغمرته . فكان 
تعدادها النتى عشرة صيغة ٠‏ ( د نحار . عقار » مقدام ؛ مسغار . 
حال . هباط . شهاد . جرار . تحار . ملجاء ؛ فكاك . جبار» ) ٠‏ 
وكانما يكون نصيب كل ببت من أبيات المقطع الستة صيغتان اثنتان 
بالعدل والميزان . وفى كل هذه الصيغ يتأكد الرجود الفاعل لصخر 
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ويتكرر على الدوام وتتأكد قدرنه عل العمل الإنسانى الأخصلائى 
المتواصل , خخدمة للجماعة وقيادة ها ورعاية ؛ فيتحقق توحده بها . 
وتكامله مع قومه وامتزاجه بهم . وكلم| توحد الإنسان بقومه وقيمهم 
وجسّد أخخلافهم بقى وعاش , وحظى بالسكيئة والسلام » رحفق 
التنافم والتوازن والكمال . 

ومن ها هنا نجد البيتين التاسع عشر والعشرين فد قاما عل توازن 
مرسيقى متنام ومطرد 8 ومتساوق وموححد التفسيماث ٠‏ لبقولا لنا إن 
فعل صخر قد اطرد وانتظم فى موجاثت متتابعة ٠‏ والبسط متوازنا 
متناغما كانه السئة السارية , والقانون المسيطر عل حيائه وحباة قومه 
وشئونهم النى ببا ينفوم وجودهم ووجود فيمهم . 


لاك 012 

لقد خفى الجدل فى هذا المقطع . دهو الكامل؛ ٠‏ وترارى » 
حتى إنه لا يُدرّك ‏ ولا ندركه ‏ إلا حين ننتقل إلى المقطم الثالى ء, 
لنجد الخنساء نجار بشكوى الدهر . وتصرخ بإدانته ٠‏ وننعى صخرا 
ونبكيه ١‏ فا باللها تصنع هذا وقد انسجم الوجود ؛ وبقى صيخر وتنافم 

الجماعة البافية » واصاب الخلود ؟ ما باها تصئع هذا وقد عم 
اليماب أبيات المقطم حميما , فهدأث أمراجه .2 واستفرت أمواهه .2 
كأنه فد برىء من الجدل المحتوم , ونجا من الازدواجية البوية الدهرية 
النى أسسث كون القصيدة كله . وطبعته بطابع التعدد وتكثر الرجره ؟ 

لقد سلم صخر من التحولات والتناقضات ؛ وصار قوة من فوى 
الهداية والإيجاب وصنع الحياة وصيانة الأحيام, ٠‏ وتحول إلى ما يشسسه 
المبدأ الكل الثابت المطلق . خالدا باقيا , حيا لا يموت , حاضرا لا 
يغيب ؛ كاملاً لا يعتريه سلب أو نقصان ١‏ ولكن الجدل قدر محنوم ١‏ 
فالدهر يغزو كل وجود ٠‏ والبو ذو الرجوه لا ينى يقلب لنا وجوهه 0 
ويبدى نقائضه . ويبدل أحواله ؛ فاستترت جدلياتب) ؛ جدليات 
الإيجاب والسلب ١‏ الحضور والغياب ؛ الحياة والموث . , الخ 0 
- استترت إلى حين , ثم كشفت عن نفسها كرة أخرى ؛ فبدا للدهر 
وللبو . ولصخر كذلك ؛ وجودان ؛ وجود إيجابى لى الظاهر ١‏ ررجود 
سلبى فى الباطن . تبدى فى صور تشكيلية عدة , 

ولذلك نلاحظ أن إيهاب الجمل الاسمية التى انبنى عليها المفطع 
كله , وانبنى عليها علر صخر عل الدهر ؛ قد:أصيب فى حمس (1) 
منبا : وقعث جميعها فى الأشطر الثوانى من الأبياث - أصيب بالسلب 
الكامن فى اختلال نسقها المعهرد . حين أصاببها ما فصل بن ركفي كل 
منها ٠‏ أو وقع هما نقديم وتأخير ١‏ صدى لانكسار نسق الوجود ؛ 
وتخلخله واستلابه ٠‏ وانفراط عِقد انتظامه 0 بفعل الدهر الذى يعبث 
بالاركان . ويهدم كل بئيان ؛ وبفعل البو المحير الذى لا يقر له قرار . 

ويخفى الدهر . والسلب 6 ووجه ا مورت من البو , ف الكلمات 
التى نحدثت عن صخر واحتوت القواى فى نبايات أبيات هذا المقطع : 
وتحار ‏ عقار ‏ نار مسعار ‏ جرار ‏ جبار» ؟ ثلك الكلمات التى 
تنصف بأءها نكن فيه بينها (دون أن بحدث ذلك بين سواها من كلمات 
نابات الأبيات فى أى مقطع آخر من مقاطع القصيدة) علاقات مرحدة 
نجنمع فى فل دلالى واحد ‏ فى إطار ما أشرنا إليه من قبل من انفكاله 
عن السيافات الافقية . ولقد رأينا من قبل (إفى الفقرة السابقة م8 - 
؛ - ") أن هذه الكلمات تحمل معنى إيجابيا ذكرئاه ٠‏ ولكتها ٠‏ فى 


الرفت ذاته . تحمل - كذلك ‏ معنى آخر سلبياً ينضوى ته كل ما 
يمكن أن توحى به هذه الكلمات من أوصاف لصخر تدور خول معان 
الإفناء والإهلاك ؛ والقهر والفتك ؟ فكانما هى كلمات بسرى بها 
السلب فى فعل صخر ووجوده . ويتسرب من يلاها فعل الدهر المدمر 
الخفى , ليس ذلك فحسب ٠ ٠‏ بل إن كلمتى «تحارة ؛ ودعقار تبدوان 
كاها تعملان سرجه ظاهر . وبين , ضحد وجود «الناقة الخنساء 
العجول» , ونعبران عن نوع آخر من أشكال الصراع لضم الباطي 
الخفى بين المرثى والرائية ؛ بين صخر «السبنتى؛ . واللفنسساء 
«العجرل» . 

وهلى حين نجد الراء ٠‏ والتضعيف . وتكرير الصوت بلا إدغام 
(مع وجود صوت فاصل ٠‏ أو أصوات محدردة أو معدودة أحياناً) ظواهر 
صرئية ة ذاث وظائف متشاببة متساوقة ؛ قد سيطرت عل القصيدة 
بأسرها ؛ ونحقفت خلال مقاطعها وأبباتها بنسب ذات توازنات 
وعلافات محددة وثابنة ( انظر الجدول الوارد فى فقرة " - 5 - ٠ ) ١‏ 
نجدها قد بسطث سلطانها الواسع عل هذا المقطع عل رجه 
الخصرص ٠‏ ولعبث فيه دورا مناهضا لدلالائه الإيجمابية الظاهرة ٠»‏ 
ومنائضاً لوجود صخر واطراد فعله ومضاداً لوحدة إرادنه الماثلة وراء 
هذه الفعال » ومقاوماً لسرياا وثفاذها , 


إن صرت الراء قد هيمن عل الفصيدة كلها , وتغلخل متكرراً بين 
ثناياها ٠‏ في فافيتها وغير فافيتها ليرد مالة وثلائين مرة , وليكون 
م خفياً للدهر والبو ولصخر , ومرصداً دائم التجل ؛ فى الونت 
نفسه. يطبع القصيدة بطابعه السرى الدهرى المثقلب بما فيه من 

تذبذب وتردد , ونكرار ومراوحة وحركة ؛ وجهد واهتزار ومشقة . 

ركذلك انتشر التضعيف سائداً للراء 0 حاملاً طابصه التكرارى 
الممائل لطابعها . ٠‏ ليه خلال القصيدة ثمان وسبعين مرة ٠‏ وليقوم 
بالدور نفسه . ثم نجد بضعاً وعشرين حالة من ححالاث التكرير 
الصو ؛ تتابع فيها الاصوات ذاتها , ونتكرر وتتردد ؛ لتكون نظائر 
مشاببة لما فى الراء والنضعيف من نكرار وترداد . (سوف يثفارت 
حساب حالاث التكرير الصون بثفاوث وجهات النظر إليه ٠‏ وبتفارت 

تقدير هذه الوجهات للمدى الصون الفاصل بين صون التكرير) . 


وتتآزر نلك الظواهر الثلاث ؛ التى بجمم بينها جامع واحد هو ذلك 
التكرار الصرق ٠‏ لكى نؤدى دلالات واحدة تسرامى إلى جهنبن 
دلاليتين , جهة للإبماب ٠‏ وجهة للسلب . ففى جهة الإبهاب نكون 
دالة المجاهدة والقدرة مل الفعل ؛ والمجارزة , ونكرار الاحوال 
والقدرة عل صنعها والانتقال بيعبا ٠‏ وما إلى ذلك مما يتوافق مع قدرة 
صخر الإنسان المطلقة واطراد فعله وتكراره وسيادئه وسلطانه ٠‏ دف 
جهة السلب تكرن دالة الاهتزاز والاضطراب ٠‏ والتردد والتذيذب 0 
والعلو ثم السقرط 0 والارتفاع ثم الطبوط قهرأً وفسراً واضطراراً 0 وما 
إلى ذلك مما يتوائق مع تفلبات البو ؛ وضربات الدهر وانتصارائه ؛ 
ورهزرفة صخر- الإنسان 0 وانكسار فعله 0 0 إرادئسه 
ووجوده . أى أن الراء والتضعيف وشبيهه , جميعا . قد تكون دالة 
الفدرة وإئيان الفعل ؛ كما قد نكون دالة الامتناع عن إنبانه 6 رودالة 
الضعف والعجز والتلجلج بين الاحوال وتكرارها تكراراً قهري بلا 
إرادة مبرمة ٠‏ أو ثوجه محكم عدبر ومفصود . (انظر تحليل البيتين 
4 . 4" والمقارئة بينبها) . 


التركيب الدرامى 


ومن العجيب أن هذا المقطع الرابع (: هو الكامل » ) الذى 
عمه الإيهاب ل أبياته السئة » واطرد فيه قعل صخر . وتأكد خلاله 
سلطان إرادئه ونفاذها وسرباءبا وانتصارها 0 يفوق سائر مقساطع 
القصيدة كلها فى عدد ما يحتريه من هذه العناصر الصونية الثلاثة , 
فمل حين بلغ مجموعها فيه إحدى وحمسين (1!! راء - 14 تضعيفاً - 
١١‏ تكريراً صوتيا) . لا حمل مقطع آخر عدداً يبلغ قدر هذا العدد 
الافصى سري المقطع الثامن الذى يحوى منها حمسين أبضاً ٠‏ ولكن 
أبيائه ثمانية » فضلا عن أنه يغص بالصراعات والجدليات المختلفة 
المتعددة التى يتساوق معها رجود تلك العناصر الصوئية المختلفة ٠‏ 
بعكس الحال فى المقطع الراب بع الذى عمه اليماب والسلام ٠‏ وبرغم 
ذلك غص بتئلك در المخكررة المتقلبة ٠‏ تقلب وجره البسر 
والدهر , وتكرارها . وهكذا سدى الدهر ونْيره ؛ مفاجىء وظريب | 

وبذلك اجتمعت على صخر ؛ فى هذه الأصوات , كل الأحوال 
وكل التقلبات ٠‏ برهم جلده وصلابئه » وتعاورئه كل الأطوار برهم 
ثبانه وقوته ١‏ فلم يسلم وجوده ‏ وهر الكامل ‏ من العجز والنقص ٠‏ 
وم نسلم إرادته ‏ وهو الفائد ‏ من التنازل ضعفاً والاستسلام قهرا , 
وكانما تقول لنا الراء ؛ كما يقول لنا التضعيف ونظيره . بما فيها جميعاً 
من ترداد وتكرار ٠‏ واهتزاز رعدم استقرار ٠‏ دإن الكمال لا ملو من 
المجاهدة والمعاناة 0 ولا ملو من الصراع والتمزق والآلام | وكاها 
قرلا نايا اع 

وهكذا يشخص الب والدهر وان فى الراء والتضعيف وقسريئه 
التكرير ٠‏ ل هن تتوالى أصواتها وذبلباتها وتردداتها » 
فتوالى أحوال الوجود وأطراره . وإن حفيت نحث أسثار القسرار 
والإيجاب . وتترادف وإن استترت نحث سمات الثباث الظاهرة , 

وى نهاية المطاف نلحظ ذلك السلب اللملابس للتوازن الصول 
الموسيقى الذى بوحى باطراد فعل صخر ى البيتين الناسع عشر 
والعشرين . حيث ينكسر هذا التوازن » ويسطلىء إيقاعه فى نباب 
البيتين ٠‏ وبتراخى ويفتر مع نوها : اللجيش جرار» 0 وفرها ؛ 
دللعظم جار 0 ثم ينتهى فى البيتون بذبذبات الراه التى تفرص لق 
إطار هليه النصيدة ‏ حقائن التردد بين احتمالاث الوجود ووجوهه ٠‏ 
وئشير دائ)ً إلى وفر ع الإنسان فريسة لفوانين الحياة وا مورت والدهر 
والبو ١‏ اللى يدو نان وبا نل ال 3 ويغير وجهاً غير الوجه 5 

وهكذا يستبطن البو كل ظواهر التعبير ؛ ويركض بيبا ؛ ليطبعها 
بطابعه المزدوج الذى يتيح للدهر أن يستبد بكل وجود وإن ثوارى ٠‏ 
ويتسلط عل كل مصير وإن خفى , ويفظم أنوف الاحياء وإذ علت ٠‏ 
ويعبث بإرادتبا. وإن أبت . فكأنما يقول البو والدهر ‏ للخنسا 
ولا يغرنك منى وجه . وتغيب عنك وجره !2 , 

ومن هنا كان ذلك البروز المباغث للدهر الذى يفجؤنا بظهرره 
فاهرأً طاغياً منسلطا فى المقطع التالى الذى اختصت به الخنساء : 


ال 

المقطع المخامس |, 

دهى ‏ الساهرة) , 

- نقلكت لا ربت الدهر ليس له 


نعائب وحيده بسدى وثيار 
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- لقدئمىابن بيك لى أخائقة 

كانثك ترجم منه قبل أخسار 
م7 - لبت سامرة للنجم أرقيه 

حتى أن دون فور النتجم أستار 


ع 


دنقلت لا رابت الدذهر ليس له 
ثعاتب وحده يسدق ولسارة 

إن «الفاء» العاطفة التى انتتحت هذا المقطعم هى دالة الفجوة 
الواسعة بين المقطعين , ودالة الوصل الخفى بينيم) , فى الوقت ذاه . 
وهى النى كشت , كذلك . عن ذلك الدور السلبى الذى لعبه الدهر 
بنسجه الخفى الباطنى المضاد لوجود صخر فى المقطع السابق ؛ والذى 
مهد لعردئه (أى الدهر) 1 وظهرره المفاجى ء مرة أخرى فى هذا المقطع 
الخامس ؛ ليقول لنا إن كل ما جاهدت من أجله اللغة والقصيدة 
والخنساء . لكى يتناغم صخر مع الوجود وفى الوجود ؛ ولكى يعود 
إلى اجماعة لييفى وبدوم . لم يكتمل ولم يتواصل بنبانه ؛ وم يتحفق 
خالصاً مبرأ من الشوائب والعوائق ؛ وما يزال حمل من آثار الشك 
والاضطراب وغموض الل , مثلم حمل من ملامح التأكد واليقين ؛ 
والثبات وطيب المصير . 

وهكذا لاح الدهر جهاد الخنساء مرة أخرى ؛ وحاصرها وجه 
اموت من البو , فصار كل ما صنعته , من أجل خلود صخر . مهدداً 
بالزوال والصيرورة إلى العدم ؛ بسبب ما بدا من الدهر الذى لا يعبأ 
بوجودها ولا بوجود صخر ٠‏ ولا يدعمهما ولا يسائدهما د ذلك لأنه 
كائن لا يرعرى , ولا يستجيب للوم أو عتاب ؛ «رأيت الدهر ليس له 
معائب . وحده . يسدى وثبار» , 

إن نوها دليس له معاتب» لا يفهم » فحسب ؛ من جهة أله نفى 
لوجود من يعانب الدهر ويحاسبه , وإثما هويذهب ‏ فوق ذلك إلى 
جهتين منرادفتين ؛ مؤدى الأولى أن الدهر لا يخضع لأى عتاب ١‏ ولا 
يستجيب لضراعة أو يستمع لنداء ؛ ومؤدى الثانية أنه نوع من الإدانة 
الباكية . تصرح بها الخنساء فى وجه ذلك الكائن الجامد القاسى . 

ثم تعلو نغمة الإدانة للدهر حين تصفه الخلساء بأنه ضائع 
المتناقضات وصاحبها المنفرد , فى قرفا ووحده يسدى ونيار بما يحملم 
من مفارقة التقابل بين ديسدى ونيارء النى نجعله كائنا جباراً طاغيا 
يعبث بمصائر بنى الإنسان ؛ يذهب مهم من جهة إلى جهة ؛ ويثول بم 
من وجه إلى وجه ؛ يعلوسبم ثم يببط , يحفظ ثم يضيع . يجلو ثم مر ٠‏ 
يناقض بين أحواهم وأطوارهم بلاعبء بم أو سالاة ؛ لآنه 
و وحده, ؛ أى متفرد مستبد . سادر فى جبروته ذى الغى والعسف ٠‏ 
بنسج بها وجود الأحياء كما يششاء وينفض . فهر ؛ وحده» ذو 
النفض والإمرار والإبرام : ٠‏ وحده يسدى ونبار» . 

ولكن الدهر لا يكتفى بنسج الوجود والحياة فحسب ؛ بل إله ى 
برغم إرادة الخلساء ‏ ينسج هذه الفصيدة كذلك ؛ ومن هنا كان السر 
فى وصف الخنساء له بأنه ووحده يسدى ونياره مه بداية هذا المقطع عل 
وجه الخصره , هذا نضلاً عن انتاحه بحرف «الفاء» ١‏ فلقد 
نسج ف المقطع السابق نسجأ . ونسج لها الدهر ‏ فى خفاء ‏ نسجاً 
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آخر ؛ فانصرفت «الفاء» كما انصرفت قولتها ويسندى وذ!. . إل 
الكشف عن تلك الصراعات النى تدور بين الدهر والخنساء فى ساحة 
إبداع القصيدة ؛ فضلاً عن تلك التى تدور بينبها فى ساحة الحياة , 
( راجع فقرة ؟ - 9 ) , 

ويسدمر نسج الدهر لذلك الصراع الشعرى الكامن فى ويسدى 
ونياره ٠‏ بصور مختلفة متلاحقة ١‏ فتندظم الأفعال . صنائع الدهر 
والزمان والاتيها ٠‏ وتسابع وتتكائف فى هذا البيثت الفريد الذى حوى 
منبا أربعا » عل نحو لم يصنعه أى بيت آخر : أو يصنعه الدهر ؛ فى 
سواه من أبيات الفصيدة بأسرها . . ثم تتعاقب الافعال فى البينين 
التاليين ليبلغ مجموعها فى أبييات هذا المقطم القصير (ذى الأبيات 
الثلاضة) عشرة أفعال يتجلى فيها ذلك الصراع بين الدهر والإنسان ‏ 
الخنساء فى داخل القصيدة وخخارجها عل حد سواه , 

ولقد انتصر الدهر فى هله اللحظة ؛ إذ نكائرت الافعال وتوالدت 
من بطن زمانية الدهر وحدوله وجريانه , ليغزو بها الوجود وأرجباء 
التعبير معاً ؛ فطغت الجمل الفعلية . وانتفت الجمل الاسمية , بل إن 
ما أطل برأسه من الحمل الاسمية لم ينج من الزمانية الدهرية النى 
التصفت به حين دهيته الأفعال الناسغَة الماضية ( ! 2 فها أفلتت منه 
واحدة : دليس له معائب؛ ( بيت 1١‏ ) » و وكانث ترجم عنه قبل 
أخباره ( بيت 77 ) ٠‏ ودفبت ساهرة: ( بيت 76 ) ؛ وما أفلت بيث 
من أبياث هذا المقطع من شهود هذه الجدلية ( بين الاسمية والفعلية ) 
النى تبث صور الصيرورة والتحول وآثارهما . 

ويتعدد الفعل الماضى ٠‏ سيف الدذهر » سبع مراث ٠‏ فينتهب 
الوجود ويسمه دائم| بالسلب والنقص ٠‏ وينتهب الآبيات فلا يداع لغيره 
فيها سلطانا : «وفقلت ٠‏ ... لفد نعى . . ؛ ؛ ورأيث الدهر ليس 
له معاتب» ؛ كانت ترجم عنه قبل أخبار» . «بث ساهرة؛ ٠‏ «أن 
دون غور النجم أستار . 

ولند بلغ عدد الافعال فى مقاطع الخنساء ائنين وثلائين فعلاً توزعت 
عل خمسة عشر بينا , وبلغ عددها فى مقاطم صخر ثلاثة وعشرين 
فعلاً توزعت عل واحد وعشرين بيت ؛ فيكون متوسط نصيب البيت فى 
مقاطع الخنساء فعلين اثنين ‏ ومتوسط نصيب البيث فى مقاطع صخر 
فعلا واحدا . وتكاد تطرد هذه النسبة ايضا بين مقاطعهم] ٠.‏ فى تتابعها 
السيافى فى القصيدة (دون تاثبر لتفاوت عدد الأبيات فيها) عل طول 
المدى الممتد من المقطع الأول إلى المقطع السادس : نفى المقطع الأول 
(هى) اثنا عشر فعلاً وفى المقطع الثان (هو) خمسة أفعال ( 7 )4 
وفى المقطع الثالث (هى) سبعة أفمال** وف المقطم الرابع (هو) أربعة 
أفعال (؟ : )١‏ , وف المقطع الخامس (هى) عشرة افمال . وى 
المقطع السادس (هى حمسة أفعال (؟ : ١‏ ) , أما المقطم السابع 
(هى ) فقد نضمن ثلاثة أفعال ؛ عل حين تضمن المقطع الثامن 
زهى) ‏ الذى تتجادل فيه فرى القصيد: حميعاً ‏ نسعة أفعال ١(‏ : 


© يلاحظ أننانى كل رصد للأفمال ٠‏ م نسفط الأفعال الناقصة . وهذا من 
الأمرر النى تعد من مراضع اللغلاف . ولكننا اخترنا ذلك عل أساس أن كل نص 
يصع و نجوه و الطقاضص . الذى تنني عليه علاقائه الداخلية . وقوائيئه الخاصة . 
© © للاسظ فضلا عن ذلك وجرد ثلاثة أسياه حمل صيغها شبها بصبغ الأفغال 
وهى : المصدران التائيان د تحنان » و و تسجار » . وصيغة اسم التفضيل ٠‏ أرجد ». 


١ ) "‏ فينكسر التئاسب كما هو حكم العادة بين هلين المقطعين . 
ولكن توازن التناسب العام بون وزع الظواهر فى مجموع أبياث 


التركيب الدراس 


الخنساء , ومجموع أبيات صخر قائم على الدوام كما تلاحظ فى كل 


تاتنة نات تست 


0 
العجرل 
هي الساهرة 
هى ‏ ما لعيشها أوطار 


وحن نرى الآن هذا التناسب المخاص بتوزع الأفعال بين أبيات كل 
مهما (فعل لكل بيت من أبيات صخر , وفعلان لكل بيت من أبياتث 
الخنساء . مع اطراد النسبة نفسها بين معظم مقاطعهم|) نرى الات 
الخنساء ونسمعها , ثقول لنا » إذ تفول لاخيها : «لقد جرى عل من 
الدهر والزمان ضعف ما جرى عليك ماما ! ولقد لابستتى أطوارهما 
وأحواهما ونوازهم| وأصابتنى بأكثر ما مستك وأصابتك ! ) , 

ولكن نسج الدهر , وإبداع الخنساء ؛ كليههما على حد سواه , لا 
تنفضى عجالبهما . ولا تنفد دلالاتبها ؛ فأبياث القصيدة السئة 
0 ا 00 3 


نسعة أبيات . غير أن البيت الحادى والعشرين . الذى نحن بصدده فى 
هذه الفقرة ( ” - © ١‏ ) , يفارقها جميعأ . ويسثقل تمفرده , 


أما المجموغة الأولى ففد خملث أبياتها سن الانمال ٠‏ عل حبن 
تضمن كل بيت من أبيات المجموعة الثانية فعلاً واحداً ١‏ وتضمن كل 
بيت من أبيات المجموعة الثالثة فعلين اثنين ؟؛ وأخيراً نجد أن كل بيث 
من أبياث المجموعة الرابعة فد تضمن ثلاثة أفعال ١‏ ثم يقف البيث 
الحادى والعشرون وحيداً مستقلاً متضمئاً أربعة أفعال ؛ ليعلن عن 
ذروة من ذرى السيطرة الدهرية الزمانية . فى موقع بارز من مواقع 
التحولات النى تعترى بنية الفصيدة . ومساراث دلالائها وتفاعلاجها . 


توزيع الأفعال على أبيات القصيدة بصفة عامة 


بيث واحد فيه أربعة أفعال 


عل أن هناك طرفاً آحمر من أشكال الشوازن الخفى . والتناسب 
العميق ٠‏ تخنص كذلك بالانعال فى هذه القصيدة » تذكره الآن ناك 
يكن متعلقاً بمقاطع صخر . فلقد بلغ عدد الأفعال فى مقاطع صخر 
ثلالةوعشرين فعلا , يجرى فيها الزمان بحدوثه وانقضائه وجزئيته 
وانقطاعه ١‏ وفى الوقت نفسه بلغ عدد صبغ المبالغة ؛ ٠١‏ فى المقاطع 
ذاتها » اثنتين وعشرين صيغة كذلك 7١(‏ صيغة من وزنى فعال 


ومفعال . وصيغة واحدة من وزن فُمِل ) يتكرر فيها الفعل على مدى 
الزمان ويتصل , دون نوقف أو انقضاء أو انقطاع . فكأنما بتوازن عدد 
كل منهها ويتساوى ( تقريبا ) مع الآخخر ؛ لتقاوم الممنساء بصيغ المبالغة 
وما نحمله من دوام وتكرار واستمرار , كل صافى الأفعال من زوال 
وانقضاء ٠‏ فتصرن صخرا وتبقيه , وتهبه الثبات والدوام : ونحميه من 
أطوار الزمان وتقلباته . 
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محمد صديق غيث 


جداول الصفات المشبهة وصيغ المبالغة 


الصفة المشبهة 
باسم الفاعل 


شماه سا ها م > جام 


22م هلمم 


ركم| انتزع الدهر من قبل صيغة مبالغة واحدة هى «ضراره ٠‏ لى 
مقطع الخنساء الأول دهى - العبرى ( بيت © ) ؛ انطلق به فى أرجاء 
القصيدة يعبث بالكائنات والحقائق ؛ يمزقها ويمسخها , ويناقض بين 
أحواها ٠‏ يفوز الأن ‏ فى مقطع الخنساء الحالى دهى ‏ الساهرةة 
( بيت )١‏ - بصيغة مبالغة ثائية ؛ دنار , يحكم با (مع الففل 
يسدى) سيطرنه على البيث والمقطع والفصيدة والحباة جميعا » ويتغلفل 
فى ثناياها . ويداخلها لبعبث وييدم ٠‏ ويغير ويبذل ١‏ ويمور عل 
الدرام دون ترقف أو رحمة 0 أو مبالاة بلوم أو عتاب : 

ومن هنا نجد أن صيغة امبالفة «نباره » يما تحمله من تكسرار 
واستمرار كامنين فى دلالتها وبنيتها . تترافق مع الفعل المضارع 
«يسدى) وتتفاعل معه . لتقذف به فى ديمومة الزمان وامئداده ؛ وبطن 
المستقسل وغيوبه ٠‏ فيدوم للدهر نسجه لمصائر الحياة والأحياء 0 
ولمستويات القصيدة وأبنيتها ٠‏ وتناقضاتها ومفارقائها , 

وإذا تذكرنا الفعل «بسودكم, . المضارع الوحيد ‏ حتنى هذه 
اللحظة ‏ الذى لاذبه صخر ذاث مرة ( منل بداية أول مقاطعه ‏ بيت 
٠ 2‏ فإننا تلحظ تجانسه وتناظرة مع الفعل «يسدىء . المضارع 

٠٠ 


١‏ - التى وردث فى مفاطع صخر 


الوحيد الذى آل للدهرفى النصيدة كلها , والذى كأنما فد جاه (ولنذكر 
تجادله مع نيار) لكى يستلب الدهر إيجاب الفعل ويسودكم» ١‏ وينسج 
لنفسه سيادة للأمر وقيادة ٠‏ على غير ما كان ينسج صخر ويسود 
ريفود . 


ولسوف يسود الدهر ويقود ؛ حين يسوق القصيدة بنسجه المحكم 
المحبط إلى ذلك الفعل الخطير : دتعى |12 


ل حي 


القد لمى ابن بيك لى أخاائلتقة 
كانلث ترجم مله قبل أخيار 


ومع الفعل وتعى ) الذى يحمل للإنساك الشوم وال موت 3 والهزيمة 
والخذلان ؛ يعود الفعل الماضى وكان: إلى الظهور : وكانث ترجم عله 
قبل أخباره ٠‏ وتصحبه (قبل» لتسائده وتدعمه ٠‏ فى سياق ينبنى عل 
المضى والانقضاء والنقص ٠‏ والانقطاع والسلب : 


ومن داخل مفارقة التقابل بين «يسدى وليار» وتفاعلاتها . تتولد 
ثلك النازلة" الكامنة فى المفارقة الأخرى التى نجدها بين «نعى) 
ووئرجم. . . أخباره . إذ تبثر الأولى (إذا كان الئعى هو الخبر الأخير) 
سلسلة توارد الثانلية » وتقطعها ونوفف مسيرتبها . بعد إذ كانت 
ُرْجُمُو عن صخر أخبار وأخبار ؛ أى بعد إذ كانث تتوالى وثنداخخل 
ونكثر ونترا ٠‏ تتداوها الألسئة والعفول والاخيلة والظنرن 5 
حركة منتشرة موارة هائلة . تتوافق مع ما فى «نْرَجم؛ من حركة وثدافع 
وتفخيم وذبذبة واهتزاز وضجيج . ينحدث فيها الرواة الناقلون ٠‏ 
ويشرقب المستمعون المتلقون . ويئئاجون ‏ دون توفف أو ملل - 
بالأحلام والآمال , والحرادث والوفاع ٠.‏ والمخاوف والوسارس ٠‏ 
ويانسون بالاحاديث والانباء وبالاخبار , ويركئون إليها ويطمئنون ٠‏ 
مهما جاءث به وحملته ئما يسر أو لا يسر ؛ فأخبار صخر غابة فى حد 
ذاتها ؛ لأنها نظير وجوده رحضوره , ونظبر حياته بينهم ورعايته وفيادنه 
لهم . كا أنبا نظير وجودهم الجماعى المتمثل فى ثلك العلاقة الوجودية 
الأصلية بين كل فوم وقائدهم ومرشدهم . ولقد كانث الأخبار نسجا 
لكل صور هله العلاقة . ونحققاتها الكثيرة التى ندعم الحياة ؛ 
وتناهض نسح الدهر وتنقضه ' 

وعل أساس من هذه العلاقة فامث سياقة الأخبار عن صخر . 
واخئص با ٠‏ فليست الأخبار تنسج من أجل كل إنسان , وإنما هى 
منص بالاخبار , ومدار الخير من الرجال إنما يكون مع الثقة الى 
بملكها , رالتى تضعها فيه جماعته ؛ ولذلك كان صخر «أخائقة, ؛ أى 
أنه كان بملك وجوداً متميزاً فى داخل الجماعة ؛ يباطتهم وأخاء (فوق 
أخوته للخنسساء) » ويستقر فيهم راسخا ثابنا ١‏ بعرلون عليه » 
ويركنون إليه ؛ ويأمنونه : دحل ثقة 0 موجودا هنالك عل الدوام 
ملاذاً وملجا , كما وميزانا , دليلا ومنارا ومرشدا . . وإماما 
للمهندين , 

وبذلك يكاد صخر بما امتلكه من الثقة وما هبه قومه منها ‏ أن 
بكون تجسيداً لما استفرث عليه حياتهم . وما اطمانوا إلبه من نظمها 
وسئنما المعهودة الثابتة ؛ فتتحفق فيه جمبعها ونستمر ؛ يعيشها ويمارسها 
بفضلهم , ويعيشونها ويمارسونها بفضله , على وجه سواه . وهذه هى 
ثمار «الثقة» . وثمار «الأخوة» ؛ بين كل فائد وجماعته . 

وهكذا يكتمل بناء شخصية صخر ٠‏ من خلال علاقة لغوية 
جمديدة , تمد من منبعه الأصلى القديم ؛ فى داخمل الذات : 
و صلب . . . جلد » . إلى مصبه النبائى ديد , خارج الذات ‏ فى 
داخل الجماعة : وأخعاب ثقة) , 

وما ثفتأ هذء الثقة تنشامى ونتسع 03 كلما تدامث أخبار صخر 
وانسعث . فيكتسب معهم| حقائقه الثابئة ٠‏ وتتحدد جوائب ماهيته 
التى ترادفت وتكررث من خلال هذه الاخبار ٍ فتتاسس شخصيته 
الفائدة . وتتكرس سمائها النى نتشكل تشكيلا مركبا . ممع بين 
دفرادة) صخر الذى تفرد بالأخبار واختص ببا . و «كلية؛ فيم جماعته 
النى تمثلئها فيه ؛ ونصورتبها متجسدة فى شخصه . 

ولكن الدهر قد جاء لبهز ذلك البئيان بأسره . ويعرضه للانتكاس 
والالتفاض ٠‏ بفعل هذه الكلمة المنطيرة : وللى ا النى نجرى 
نقائض الدهر وقوانيله وسئنه الكامئة فى ويسدى ونيار: ٠‏ فتهدد الوجود 
الإنسانى بأجمعه , حين تقطع سلسلة والأخباره التى تضم فى داخلها 


التركيب الدرامى 


تهلياث الوجود الخاص لصخر فى قومه . كما نضم الوجود الجمعى 
لقومه فيه ؛ ووجود الخنساء فى كليهما ٠‏ فضلاً عن وجودهما معا فى 
وجود الخنساء ذاته ؛ ومن هنا كانت المفارقة بين وأخبار» ر «نعى؛ ٠‏ 
هى المفارقة بين حياة صخر والقوم والنساه جميعا ووجودهم واستمرار 
ذكرهم , من جهة , والتهديد الذى تتعرض له هله الحيوات من فرى 
الدهر والموث والعدم وثوقف الذكر وانقطاعه 0 من جبهة أخرى 5 

ولذلك يساق الفعل دتعى؛ إلى «الياه؛ الضمير العائد عل 
النساء ‏ فى الجار والمجرور : دلىء المتعلق ببذا الفعل , كما يساق 
ضمنا إلى الضمير العائد على الجماعة . الذى حذف حين بنى الفعل 
اترجمه للمجهرل ؛ إذ إن الجماعة هى النى كانت وتُريجم؛ الأخبار ؛ 
ومن ثم فقد كان النعى مسوقا إلى الجماعة فى قوطا وكالت ترم عله 
قبل أخبار . كما كان مسوقاً إلى المنساء فى قوها «لى» . على حد 
سواء 5 

ونتوارد تنافضات هذا البيث الحزين ٠‏ وتتوالى تفابلائه ومفارقائه ٠‏ 
دون أن ثقف عند حيد 1 فعل حين تتجمع الخنساء وصخر والقوم فى 
جهة . يقف ابن نبيك وحيداً فريداً فى جهة أخرى . ويأق فعله 
المشكوم دنعى» مبنيا للمعلوم يذكر اسم فاعله , الذى هرابن 
بيك ٠‏ فى صورة مضاف ومضاف إليه : وف مقابل ذلك لابذكرء 
صريماً . اسم صخر الذى وقيع عليه فصل النعى , ويأن المفعسول 
البديل عنه وأخحا ثقة» فى صورة مضاف ومضاف إليه أيضاً ؛ يستدعيان 
معأ معنن الثباث واليقين . التى تقول إلى التحفق والحضور والمئمة 
والدوام . وكذلك لا يسمى فاعل «ترجم» الذى بنى للمجهرل ٠‏ 
ثلافياً للذكر الصربح لقوم صخر الذين كانوا يرجمون عنه الاخبار , 
وبذلك كله تَلْقّى القصيدة بابن نبيك صريا مستعلنا وحيدا ‏ لى هذا 
المقام ١‏ مقام النعى ‏ فى وجه الدهر ٠‏ يلقاه منفرداً بلا نصير ؛ وذلك 
«ليهلكه: ويجرى عليه حوادثه . 

وتقف كلمة دابن» التى تخص الانسان بواحد (أب) ضعيفةٌ نحيلة 
قصيرة صرتياً (: بن ؛ ) فى مقابل كلمة دناه النى تضم الإنسان إلى 
«كثيرين) بؤ ونه ويحمونه . وبذلك أيضا تعود القصيدة إلى إلقاء هذا 
الابن فى وحدة قائلة مهلكة ) لأنه قد جاء بالنعى ؛ أي بالخبر الواحد 
الوحيد ‏ فى الوقت الدى كان يأنى فيه عامة الآخرين بالاخبار الكثيرة 
المتوالية المتصلة المستمرة ؛ ولذلك بنى الفعل «ترججمء للمجهول ٠‏ 
فصار بما فيه من تضعيف , وبما يحمله من قيم صوتية أخرى ؛ موحيا 
بالتعدد والضخامة والكثرة والامتلاء والتكرار والاستمرار , ليترامى 
إلى ما كان يكمن فى الأخبار . حين كانت تقال ٠‏ من تكاثر لفوى 
الخلن الى كانت تصلع وجود صخر ٠‏ ورتصرفه فى حباة قرمه ٠‏ 
وننسجه فى نسيج وجودهم ؛ ومن ثم يصبح هذا الفعل (: ترجم ١‏ ) 
قرة مناظرة ومقابلة ٠‏ معا ؛ لفعل الدهر القاطع الحاد ٠‏ القصير المبتور 
صوئيا «نغ» : الذى تولد من فعل الدهر الأكبر ويسدى ونيار» الذى 
جاء فى الحقيقة لكى يعمل ضد وجرد صخر وأخته وقومٍ ٠‏ رضد 
سياقة أخباره , وتتابع نسجها ؛ ومن ثم ضد وجودهم جميعا ؛ وضد 
اطراد مسيرة حياتهم الكائئة فى الفعل «ترجم» . 

لقد كان ابن ميك شؤم الدهر وأدائه . وداعبه البائس الذى فتح 


للدهر بئدائه المخيف كل الأبواب لكى ينسج (أر يسدى وينير) عل غير 
نسج صخر واللننساه والقوم والأخبار ؛ ولذلك استحق أن يذكر اسمه 


1١ 


ها هنا , ليقترن بالشؤم والموث والنعى والدهر . وجوزى بششركه 
رحيداً طريداً . كأنما قد صار هو وحده :ابن الدهره وضحيته أيضا ٠‏ 
وقريئه غير المحبوب فى الوفت نفسه , 


سا ا 
دلبت سافرة أرقبه 
حتى أل درن فر النجم أستار 
وحين حين تنقطع سلسلة الأخبار . وجل محلها الصمت والغمرة 
وتتراكم أستار الشك والمجهول » ؛ لا يقلع الإنسان ولا يستكين ٠‏ 0 
يسعى جاهداً من أجل خبر ما , يتواصل به مع الحياة ٠‏ وتتواصل فيه 
الحياة ؛ ومن هنا نتجه الخنساء إلى النجوم ؛ المصدر الكون السمارى 


للأنباء . وجل مصائر الحياة والأحياء , نسأها أن ناتيها بخبر تستطلع ا 


فبه وجود صخر . ونستجل مصيره . 

فتبيث فى مسوقف من موائف الحبرة والذهول .؛ والترقب 
والتوجس ٠‏ والاننظار المضتى الممضص : «فبت ساهرة للنجم أرقبه» , 
ويصير حالها حال التزلب , 5 لكين فى الفعل المضارع «أرقيه» . 
محاصراً بزمنين ماضيين( : ٠‏ . (حتى) أن ؛ ) يقضيان عليه 
بالاتقضاء والاتقطاع دون 0 1 غناء , كما تقضى قوانين القصيدة 
النى نجمل الماضى من دوال غلبة السلب وغلبة الدهر 8 ولذلك يغور 
النجم وتواريه الظلماث دأنى دون غور النجم استاره ؛ فينتصر الظلام 
والمجهسول وانقطاع الذكر . ودوام الاحئجاب . وبذلك إنوالت 
مفارقات البو ذى التناقفضاث . ونتتابعت أحواله مقبلاً مدبراً ؛ حياٌ 
ميئا ؛ موجودا غائباً ؛ ظاهراً بازفا معتما مظلم) ! 

فماذا يكرن سبيل النجاة ؟ 

لا يبقى أمام الخنساء مسوى العودة إلى عموالم الأرض والجماعة 
والقيم . تنهضهاف اللغة والذكرياث والكلمات ؛ فينبض فبها وجود 
صخر ريعرد . (انظر المقطع التالى) . 


مدو دف, 
بدا المقطع الخامس ( د هى - الساهرة ) ) بالفاء العاطفة , 


والفعل وقلت؛ ؛ ليشيرا معا إلى أن هذا المقطع هو الجواب الذى تواجه 
به الخنساء تقلبات الدهر وعدوانه ٠‏ ورد به على نسجه السلبى الذى 


اعتسف وجود صخر بخفاء فى المقطع الرابع ( د هو الكامل » ) , 
فكيف تحفق ذلك الرد ؟ 
لفد نحفق بعضه فيها ألمحث إليه الخنساء من إدانة للدهر فى قرها : 
درأيت الدهر ليس له معاتب . وحده يسدى وثيار» ؛ ( راجم فقرة 


«د ول 

ولكن لبس هذا كل مافى الأمر , 

فلقد جاء المقطع الخامس ناا عل البنية المشرائبة ألثالية ؛ 
« فقلت ... ؛ لقدئعى ... ؛ قبت ...2 ؛ء (أبيات 017١‏ 


؟؟ . "7 عل التوالى) . وكان مقول القول (لقد نعى ابن نبيك لى 
أخائقة) هو مركز الثقل فى هذه البئية ؛ ومن ثم كان وصفها صخرأ بانه 
أخوئقة هر محورٌ هذا المقرل الذى ترد به على الدهر . (ومن هذا المحور 
أيضا سوف نواصل الخنساء البحث عن الثقة حين تمتح منه المركز 


٠05 


الدلالى للمقطم التالى السادس ٠‏ دهر_ لا يمشى لريبة » ) ( راجع 
فيا بعد فقرة 5-8 - 1) , 

فيا مغزى ذلك الوصف لصخر بأنه أخوثقة ؟ وما دوره فى الرد عل 
الدهر ؟ 

مازالت الخنساء منذ وفعت فى مأزق المقطع الشالث : هى ‏ 
العجول؛ , تبحث عن مظاهر الثقة واليقين . بعد | إذعم الشك 
والتمرق والاضطراب كل حقائق الحياة والوجود بفعل الدهر ذى 
الاطوار والإحلاء والإمرار ؛ فاخذث تسعى إل تكريس عرامل 
التحفل والثبات والإيجاب ١‏ وصور التاكيد والتكرار والاستسرار ٠‏ 
وإشاعتها فى المقطع الرابع كله . ولكن الدهر نسج لها نسجاً آخر 
أضاع الثقة واليقين . وداخخل الحقائق بسلبه ونفضه . وهاهى ذى 
الآنى فى المقطع الخامس دهى ‏ الساهرة» . تعاود البحث عن الثقة 
والبقين والقرار والملاذ ؛ فتجدها متجمعة فى صخر بوصفه وأخعائقة» ٠‏ 
ثقة تضم كل هذه المعان ونحققها . 


وعل حبن كانت أظهر تجليات وجود صخر مجاوزئه لتقلبات الدهر 
وتنافضاته » وونوفه فى وجهه بفضل ما امتلكه من صفات المصلابة 
والجلد والكمال . جاء الدهر بالفعل انعي )2 0 لكى ينازع صخرأ فى 
صفاته ووجرده وينتزعها مله ويبددها . وها هنا ترد الخنساء 
الدهر , وتكاد تكيد له كها كاد لها ولصخر . ونجبهه جبهاً مرا خفياً 
غغزياً ٠‏ حين نصف صخر بانه أخوثقة . عامة غامرةٍ ٠‏ بجياها كل من 
بلوذون به ؛ عل حين لا يملك منها الدهر شيئا » ولا بعى لها وجهاً . 


وكأن لسان حال الخنساء يقول . من خلال هذا المقطع ؛ هذه 
الكلمات التى تحمل أقصى صرر الإدانة والتنديد : إن صخرا . أيها 
الذهر . جدير بكل ثقة . ولكنك أيها الدهر عار ويجردٌ من كل ثقة ؛ 
لأنك لا بوئى بك ٠‏ ولا بؤمن جانبك ؛ فلا يُلجا إليك لاجىء ؛ ولا 
بلوذ بك لائذ . ولا يُستروح ببابك . ولا يرجى عطاؤك ؛ فالت أخو 
الربب والشك , والضر والشر ‏ وليس صخر كذلك أيها الدهر ! . 
وإذا كنت , أيها الدهر . قد سفت إلينا نعى صخر عل لسان أدائك 
دابن نبيك؛ النكرة المغمور ٠‏ فإن صخرا خير منكم| وأزكى وأسمى ؛ 
لانه أخوثقة لستما أهلاً لها , ولستما ترقيان لمشارفها ! وإليك أيها الدذهر 
صور جدارة صخر وأهليته للثقة والتصديق !) : 


اماه 

المقطع السادس . 

دهو. لا يمشى لريبة) . 

4 - لم نسره جارة يمعشى بسساحتها 
لرببة حون جل ا ييه الخار 

8 - ولا شسراه وما فى البسيتث ياأكسله 
لكله باررز بالصمصحن مهمار 


5 - رسسطظمم القيوم شجمأ عند مس يهم 
وى الحدورب كسريم الحد ميسار 


«استدلء 

وم تره جارة بمشلى بساحتها 
لرببة حين ل بيته الجارء 

دولا ثراه وما فى البيت يأكلةه 


لقد طرفت المفنساء أبواب الوجود الكون السماوى ؛ ذلك الوجود 
العلوى الذى يشخص إليه البشر عند العسرة والضيق ؛ متطلعين إلى 
اتفراج وامتداد 0 ودوام وخخلود 0 ولكنه يوصد دوا ٠‏ ونغور نجوممٍ 0 
ويافل معها نجم صخر ١‏ فكأفا قد أبدى البو وجهاً مظل' مكفهراً ٠‏ 
فاظلم معه الوجود واكفهر ١‏ فلا تسد الخنساء إلا العودة إلى البحث 
عن الوجود الارضى لصخر . محاولة بدلك أن تصل حبل ما انفطع من 
أخباره . وأن تواصل مسيرة حيائه ؛ فتعود إلى متابعة ذكر سيرئه فى 
فرمه ٠‏ وذكر خخصاله ونعاله . حين كان يدب عل الأرض ويخطر 
عليها ؛ بسعى ‏ عل النقيض من الدهر ‏ إلى تحقينى العطاء واخير . 
ومشى من أجلهم| , لا يقصد ريبة , ولا يجلب عار أو نيه : دل ثره 
جارة بمشى بساحتها لريبة» . 

ولكن نسق الجمل الاسمية . الذى عهدناه طابعا أساسيا لمقاطع 
صخر , يتراجع . على مدى بيث وشطر كاملين ؛ أمام سلطان الدهر 
وزو أفعاله ؛ إذ يبسط الدهر طابعه الفعل ؛ الذى ساد مقطع الخنساء 
السابق , على نصف ساحة التعبيرف المقطع الحمالى . فجدافع فيه خمسة 
أفعال : وتره ... يمشى ... يمل ... تراه ... يأكله ؛ , ثم 
يتوقف مد الدهر بأفعاله ٠‏ فيدع المجال للاسماء والجمل الاسمية ؛ 
لتعود الغلية مرة أخخرى للطابسع الاسمى اللخاض صخر عل مندى 
الشطر والبيث التاليين اللذين يمثلان النصف الثاى من هذا المقطع ؛ 
ذلك النصف الذى ينجر فيه صخر من زمانية الدهر وانقطاعه ؛ إذ 
بخلر من الافعال وحدوثها خلا ناما , لكأنما يترادف نسج الدهر 
للحدثان » وفتد ٠‏ فيتبعه سج الخلساء وصخر لحلقات النجاة 
والدوام , 

وفى أثناء غزو الدهر للنصف الأول من هذا المقطع » ل بل التعيير 
من جاهدة ومقاومة , ول يصفٌ للدهر المجال . فقد نكر النفى مرئين 
( ب :» مرة . وب دلاء فى أخرى) ؛ لينتفى عن صخر كل ما نسب 
إليه من الأفعال الدهرية المضارعة الثالية : «ثره- يمشى ‏ ثسرأه ‏ 
بأكله؛ , التى طبعها انتظام نشكيل زمانى خاص ؛ إذ وقعث جميعها فى 
الشطرين الأولين من البيتين الأولين (فى كل شطر فعلان) » دون 
الشطرين الثائيين . عل حون وقع الفعل الخامس ديخل» مثبنا منفردا فى 
الشطر الثانى من البيث الأول ؛ مسندا إلى الجار ؛ وليس إلى صخر . 


وقد أدى نفى هذه الأفعال عن صخر إلى تحقيق عدة وجوه من وجوه 
الإيهاب ؛ الأول . إثباث الفضائل لصخر ؛ ونفى الريبة عنه وعن 
فعاله ووجوده الشخصى والجماعى معا . ونفى كل ما يرتبط بإئيان 
هذه الفعال من ظلم وعدوان ٠‏ وانتقاص للحفوق وسلب للفضائل ١‏ 
ذلك بأن صخرا هو الإنسان الكامل ( بيث 18 ) الذى يجسد المثل 
الخلفى الاعل ؛ فكيف يقع فى هذه المواقع أو ياتيها ؟ إنه لا يقربها ولا 
بسفط فيها . 


والثانى , تأكيد كون صخر وأخا ثقةه حقاأ وصدناً ؛ إذ يأئمنه قومه 


الترشيب الدرامى 


عل حباتهم ومضائرهم ؛ مثلم| ياثمنه جاره عل أهله وبينه وزوجه . 

والغالث . مضمن ى الثانى ؛ وهو مصوب د الدهر ؛ ومؤ داه أله 
مادام صخر أخخا ثقة لكونه لا يمشى لريبة : فإن الدهر ‏ فى مقابل 
ذلك , ليس أخا ثقة ؛ لأنه يمشى عل الدوام لكل ريبة ؛ بما يأنيه من 
خطوب وأضرار , وفعال وحدثان ؛ ومن ثم يجحذره الجار . ولا يأمنه 
أهل الدار . وبذلك تواصل الخنساء بسط تمثلات الثقة النى بمتلكها 
صخر , والدهر متا براه . 


والرابع ؛ مؤداه أن نفى تلك الأفعال عن صخر . إثما هو . فى 
الونث نفسه . نفى جحريان الزمان الكامن فيها على صخر ووجوده ٠‏ 
وبذلك يحول هذا النفى دون وقرع صخر . فى هذا المقطع . فريسة 
للدهر وافعاله النى انسل ببا إلى نصفه الول بأكمله ؛ إذ ينجر فينه 
صخر من الزمانية . مثلم نجا منبها فى النصف الثاى بفضل ما حمل من 
اسمية خلت من كل فعلية حادثة . وما ذلك كله إلا صدى للرغية فى 
تمليد صخر . وما ذلك أيضاً إلا لان الفضائل والمكارم التى بحملها 
صخر , ويتوحد بها وتنوحد به فى الوقت نفسه , هى فى جوهرها قيم 
غير حادثة فى وجود الجماعة , وغبر عارضة فى وجود صخر ؛ بل هى 
قديمة باقية , لا بليق بها (وبصخر) , فى كل تجلياتها وكل تصورائها ٠»‏ 
سرى تعبير حمل دلالات الدوام والثباث والبقاء والخلود ١‏ وبذلك 
تنتواصل الانتصارات على الدهر وفعله الحرين : انعى» ؛ وما يصلعه 
فى حباة الإنسان من اهتزاز واضطراب . 


ومن هنا كانت غلبة الجمل الاسمية والاسماء والمشئقاث فى مقاطع 
صخر . كما تلاحظ عل الدوام ؛ فضلا عن قلة الافعال ؛ واتخفاض 
لسبتها العددية مقارئة بنسبئها فى مقاطع الحنساء , ( راجع فقرة ‏ - 
ه-ل)ء 


وما ورد من أفعال فى مقاطع صخر ٠‏ بنوزع بن صخر وغييره 
توزعا له دلالته ؛ فقد جاء سئة عشر فعلا مسندا إلى غبر صخر . يقع 
صخر فى سبعة مها مفعولا به . يحمل خمسة مببا قيما موجبة ( انظر 
الجدول الثالى)؛ وسبعة أفعال فحسب , جاءث مسدة إلى صخر ١‏ ثلاثة منها 
تحمل إيجاباً واضحاً يقف لما فيها من زمانية : (: يسودكم ١0‏ بيت 
١7‏ و نعم » بيث 7 ١‏ « تضىء الليل صورنه » ؛ بيث 54 ) ؛ وثلاثة 
أخرى منفية أو سياقها منفى : (لم للا تمشى وى بيث 54 ١‏ 
ودلا 0 باأكله ع بيت 64؟ اودلا يملمع 20 بيت 95 ١)‏ 
ويبقى فعل واحد يحمل قيمة سلبية ماضية : ( ١‏ كان ؛ ؛ الى صار 
بؤرة ثثول إليها كل جدليات الدهر . الإنسان . وقد ورد فى أول 
الأبيات الخماصة بصخر . بيت رقم 7 . ( قارن جندول أفعال 
الخنساء ) , 

على أن نفى ما أسئد إلى صخر فى هذا المقطع من افعال يلفتنا إلى 
أمر آخر . ذلك أن هذه الافمال قد أصاببا النفى فى سيافين من 
سياقات الرؤية البصرية : 


دم تره جارة بمشى بساحتها 
لرببة 0000 
رولا تراه وما فى البيتكث باأكله 


محمد صديل غيث 


السلب والإيجاب فى الأفعال الواردة بمقاطع صخر 
(مسئدة إليه أو واقعة ععليه) 


(لا) يمشى ( لربية) (+) 
( وما تراه وما فى البيث ) يأكله(+ 


الأفعال الواردة لى مقاطع الخنساء وجميمها بتصف بالسلب 
(إما فى حد ذاتها ‏ وإما لوقوعها فى سباق سلبى) 


الخنساء بلك مأساة سابقة هى ماساة غور نجم صخر ١‏ 
ال 0 
هى كذلك ؛ ‏ ثره . ولاائراه ؛ فى مواضع ريبة أوشح ويخل ٠‏ وكأن 
غيابه عن المواضع الاخيرة نظير مبادل , يعوض عن غيابه فى الأولى ؛ 
00 ؟؛ وهكذا تتناظر الأحوال ونتفاعل » ليكتسب ال 
السلب من حال الإيجاب , وتتوازن أنحاء الوجود , ونستمر اللحياة ١‏ 
إذ تتناظر اللهارة والخنساء . وبتناظر غور نجم صخر مع غيابه عن 
مواطن الربية وعدم رؤ بت محتجبا فى بيه لبخل أر شح ٠‏ وكانما تريد 
الخنساء من وراء هذا التناظر أن تقول : دإن نجم صخر قد غار . 
ولكن القيم النى حملها لا تغرب ولا تغيب» . 

ولكن ما بال هذا البيث العجيب ٠‏ : الرابع والعشرين + لم ثره 
جارة . . . إلخ ؛ , قد جاء , هر والبيث الرابع والثلاثون ( انظر فقرة 
«-م - ج١‏ ) عل غير الحال فى سائر الابيات ؛ خالياً لوا تاما من 
التضعيف الذى شمل الفصيدة كلها وسادها ؟ ولقد خلا كذلك , هو 
والبيث الرابع والثلاثون أيضاً ٠‏ من التكرير الصوق , ( السذى يرد 
بدرجة أقل بكثير من ورود التضعيف ذائه ؛ ولذلك يمخلو كثير من 
الآبياث من هذا التكرير الصرن , لأله غير مطرد الوجود فى القصيدة 
اطراد التضعيف أو صرت الراء فيها , ( راجع فقرة " - ) - ") ٠‏ 
عل حين لا يخلو بيث واحد من الراء , ولا ملو من التضعيف سوى 
البينين المكورين 4؟ » ر4”) , 


إن البيث الرابع والعشرين : ١‏ لم تره جارة بمشى بساحتها لريبة 
حين يمل بيئه الجار» يفوم على نفى فعل صخر لاى فعسل من أفعال 
الريبة ؛ ونفى مشيه . أو سعيه . من أجل إنيائه ؛ ولذلك غاب عنه 
التضعيف . ليكون غيابه هذا دالة على غياب ذلك الفعل المربب ٠‏ 
وغياب كل ما يرتبط به عادة من توفز وتوئر ونحفز , وحماسة وحركة 
اما حجري ع بد الحسيد وي 
أرحتى مجرد التفكير فيه وحتى التردد ؛ والنكوص عن فعله ركان 
. غياب التضعيف فد عرض لنا هنا على وجه الخصوص ؛ فى هذا 
البيثت الواضح المبين ٠»‏ الحاسم المسة 0 الذى غ أساساً من 
أسس مكارم ‏ الأخلاق العربية ٠‏ وواحدا من مبادىء المثل المليا التى 
أنقرم عليها حياة المماعة العربية وثقرٌ بها وتستقر لكى يفول لنا هذا 
أفلخياب إن صخرا لا بنشط لريبة ؛ ولا يدب إليها » ولا يتفلب بين 
الإقدام عليها والإعراض عنا . ولا يتذبذب بين مواقعتها وائقائها 
والبعد عبا ؛ ولذلك لا تنشط الكلمات بتكربر . ولا تتدبيدب 
بنضعيف . ولا تتوفز أو تتحفز ببها ء ولا تدب أو تهتز فيهما » وإنما 
تنساب مستوية سلسة ؛ واضحة مستقيمة مستقرة . ( انظر تحليل 
البيث 4" , فقرة " - م دج ١‏ ), 

وعل حين جلو البيئان 4؟ . و 4" من التضعيف ؛ وهو حثم ف 
سائر الأبيات (وليس التكرير كذلك) . مجمل كل مهما فدرا متساويا 

من أصوات الراء (وهى حتم يشمل كل الأبيات بلا استثشاء) ؛ إذ 
يتضمن كل واحد مني أريع راءات ؛ بلا زياد أوتقصان ! فلماا 
كان ذلك ؟ وهل تعوضص القصيدة عن غياب التضعيف ببذا القدر 
المحدد من الراءاث ؟ 

لقد ارتبط التضعيف وصوت الراء كلاهما فى وظائفهم) الدلالية 
والبنائية , عبر الفصيدة كلها . (ولتدع التكرير الصون لعدم نحفلن 


لتركيب اللدرااس 


: اطراد ورزرده ى كل الأبيات) . وسوف يبدولنا الأن بعض من وججرة 


ارثباطاتهها وتناسباتهاالمطردة فى تشكيل القصيدة وبنائها ؛ 

م عدد أصوات الراء فى القصيدة كلها 1٠‏ راء ؛ فيكون 
المتوسط الحسابى لنصيب كل بيت من أبياتها (مقرباً إلى أقرب عدد 
صحيح) هر : : أرببع راءاث . وبلغ عدد حالاث التضعيف 8/ا 
حالة ٠.‏ فيكون المتوسط الحسابى لنصيب كل بيث من أبيات القصيدة 
(مقرباً إلى أقرب عدد صحيح) هو : تضعيفان اثنان . وبطبيعة الحال 
فإن العنصرين (وكذلك التكرير) ل يتوزعا عل الأبيات بصورة منتظمة 
متساوية متوازئة ؛ فقد تراوح عدد ما تحفق من أصوات الراء فى أبيات 
القصيدة ما بين سبع راءا فى بيت ٠‏ إلى راء واحدة فى آخر . وكذلك 
تراوح عدد ما نحقل من التضعيف ما بين أربعة تضعيفات فى بيت ٠‏ إلى 
تضعيف واحد فى بيت آخراء فضلا عن خلو البيتين 4؟ . و4" من 
التضعيف كما رأبنا . وقد ثرائق العنصران , فى مجموع تحتقايم| ؛ عبر 
القصيد: من حيث هى كل , من خلال تلك النسبة نفسها ؛ كل أربع 
راءاث يقابلها تضعيفان ؛ بلسبة 4 : ” أو 7 ل 
تضعيف يناظره فى المجموع العام راءان ؛ ومن ثم يكون كل نضعيفين 
يُفترض أنهما المتوسط الحساي لنصيب كل بيث ١‏ يقابلهما أريع 
راءاث . ولذلك عرضت القصيدة البيتين 4؟ , و4" اللدين خملوا 
من التضعيف بأربع راءات لكل واحد منبها ٠‏ بلا زيادة أو تقصان ؛ 
عل غير الحال الكائن فى سائر الآبيات : التى اجتمع فيها التضعيف 
والراء معأ . دون أن ينخلف أحدهما عن الآخر , ومع ذلك نراوحت 
أعداد الراه فى كل منها تراوحاً متفاوتاً عل الدوام ٠‏ عل حين ثبتث 
وتحددث ها هنا فى البيتين المذكورين ؛ بأربع راءات ؛ ليكون هذا 
التحديد تجلياً من تليات فوانين التناسب والتوازن الداخليين فى هله 
القصيدة . 

وإذا تابعما بحث العلاقات والنسب بين صور توزعهما المخثلفة ٠‏ 
دان حا يد تسر كن بها إقية إل أرب ل 6 
هى أيضا ؛ للش آل ال ل 7 

رتصدق هله النسبة كذلك إذا نظرنا إلى مقاطع صخر عل حدة » 
وإلى مقاطع الخنساء عل حدة . قفى مقاطع صخر د 76 ؛ راء ؛ 
بقسمنها على عدد أبياته وهره 27١‏ يكون منوسط نصيب كل بيت 
(مقربا إلى أقرب عدد صحيح) هوه 4 » ؛ وفى مقاطم الخنساء د 68 ٠‏ 
راء . بقسمنها عل عدد أبياتها وهو 418 ؛ يكون متوسط نصيب 
كل بيت (مقرباً إلى أقرب عدد صحيح) هر أيضاً :4 » . وإذا عدنا إلى 
التضعيف وجدنا أن عدد حالاته فى مقاطع صخر ه44 ؛ حالة . 
بقسمتها عل عدد أبياته وهو : 1١‏ ؛ يكون متوسط نصيب البيث 
(مقرباً إلى أقرب عدد صحيح) هرد 7 ؛ ؛ وفى مقاطع المخنساء ٠‏ 9" » 
تضعيفاً , بقسمتها عل عدد أبياتها وهو :16 ؛ يكون الناتج (مقربً) 
هرأيضا: ؟ » . وقد كان من الممكن أن يتوزع العنصران ‏ ولكن فى 
نص آخر ‏ بسب ب أخرى . ممتلفة ومتفاوتة إلى ما لا نباية , 


ومع أن التضعيف لا بتوزع على كل من مفاطع صخر والخنساء 
نوزعا مننظما أو متسارباءإلا أن الراءاث نتوزع عليها توزعا له انتظامه 
البين المطرد طرال المقاطع السنتة الأرلى ٠ ٠‏ لم بنكسر ف المقطعين السابع 
والثامن طبفاً لفانون القصيدة السارى فى كثير من الظواهر ٠‏ وقد ارتبط 
هذا الانتظام بالعلاقات الكمية للاأبيات فى هده المفاطم ؛ وليس 


م1 


بمجرد التعاقب القائم بينها . ففى المقطع الأول . دهى ب العبرى؛ ٠‏ 
سئة أبيات تتضمن سنا وعشرين راء ؛ ويناظره المقطع الرابع ده 
الكامل؛ ؛ وفيه أيضاً سنة أبيات تتضمن إحدى وعشرين راء . وفى 
المقطع الثان وهو السبنتى؛ أربعة أبيات تتضمن أربع عشرة راء ؛ 
ويناظره المقلم الثالث «هى ‏ العجول؛ , وفيه أيضا أربعة أبييات 
نتضمن خمس عشرة راء . وفى المقطع الخامس دهى الساهرة» ثلالة 
أبيات تتضمن تسع راءات ؛ ويناظره المقطع السادس دهو_ لا يمشى 
لريبة» وفبه أيضاً ثلاثة أببات تتضمن كذلك نسع راءات" ٠‏ أما المقطع 


السابع «هى ‏ ما لعيشها أرطاره فإنه يحمل بيشين يتضمنان خمس : 


راءات ٠١‏ عل حين يحمل المفطع الثامن دهوب ضصخم الدسيعة) ثمانية 
أبيات تنضمن إحدى وثلاثينراء.وبالرهم من الكسار اللسبة المنتظمة 
بين المقطعين الأخبرين إلا أن القسمة المنتظمة . المتوازئة العادلة , 
لاصوات الراء فى مجموعها عل مقاطع كل من صخر والخنساء . فى 
مجموع كل مهما . ٠‏ تبقى ثابتة مطردة ؛ إذ إن المتوسط الحسان لنصيب 
البيت لى مقاطع الخنساء هرد ؛ ‏ راءات , (88 + «١8‏ د4؟ 
مقرباً إلى أفرب عدد صحيح) ٠‏ وكذلك المترسط الحسابى لنصيب 
البيث فى مقاطع صخر هر أيضاً د ؛ : راءات , ( 178+ 50 ع 4 
مقرباً إلى أفرب عدد صحيح) ٠‏ كما سبق أن رأينا منذ قليل . 


وبالرغم من أن التضعيف - كما قلنا لا يتوزع على المقاطع 
توزيعاً مننظأ متوازناً كما هوالحال فيم| بتعلق بالسراء ؛ فإن مجسوع 
العنصرين معافى مقاطع الخنساء يتناسب تناسباً متوازنا مع يمموعهها فى 
مقاطع صخر ؛ إذ إن قسمة كل مجموع على أبيانه ينتج المعدل » أر 
المتوسط , ذاته ؛ أى أن المتوسط الحساب لنصيب كلى بيت من أبيات 
مقاطع صخر , أو الخنساء , من العنصرين معأ . ثابث غل الدوام » 
بالرغم من عدم انتظام نوزيع العنصرين توزعا منشابها علل المقاطع , 
فإذا كان نصيب كل بيث فى القصيدة كلها أربع راءات » 
وتضعيفين اثنين ‏ كما سبق بيانه . يكون مجموع الأجزاء 65 » . 
وسوف نجد أن نصيب كل بيت . من أبيات مقاطع صخر . من 
العنصرين معا ؛ يتساوى مع نصيب البيث فى مقاطع الخنساء ؛ 
وينساوى فى الوقت نفسه مع هذا الرقم 5٠‏ » الذى هر مجسبوع 
الاجزاء . ففى مقاطع صخر 0/9 راء. و40 تضعينا, 
مجموعها معأ : 17١‏ 4 ؛ فإذا قسمناها عل 1١ ١‏ التى هى عدد أبيات 
مفاطعه كان النائج (مقرباً إلى أرب عدد صحيح) هرد ٠5‏ ول 
مقاطع الخنساء :8ه وراء. رد" ٠‏ اتضعيفا . مجمرعها ٠14/8:‏ 
فإذا فسمناها عل عدد أبياث مقاطعها وهو ؛ 0١6‏ . كان النائج 


(مقرباً إلى أقرب عدد صحيح) هو ايضاً نكن 


جدرل وزيع دالراء» و «التضعيف» ل مقاطع 
صخر واللفنساء 


ادها ل ذا لكا لحت 


- مجموع الراءاث فى القصيدة 1*١‏ رام , 
- مجموع حالات التضعيف فى القصيدة 8/ حالة . 
فماذا تقول القصيدة ببذه النوازنات ؟ وماذا تفول الخنساء ؟ 
إن القصيدة لتفول بذلك إن بناء لغرى محكم ؛ كل شىء فيه خلق 
بمقدار. لا يند عن التوازن والانتظام . وإن الخنساء لتقرل إنها قد 
جاهدث وصابرث ؛ وعالت وثالت ٠‏ بقدر ما جاهد صخر وصابر 
وعان وتام ١‏ وإنها فد تقلبت . بسبب الدهر والموث والبو ؛. بين أحوال 
الوجود والعدم ٠‏ بقدر ما تقلب صخر نفسه وإنبا نفول أيضاً إنها قد 
توحدث بصخر من خلال وحدة التعبير ورحدة المجاهدة والمعاناة ؛ 
تأصابا ما أصابه ٠‏ ححياة ومونا . جود وعدياً نصراً وهزية . قوة 


© إذا حسب القارىء المتوسط اسان ( مقربا ) لنصيب كل بيث من الراءات فى 
كل مقطع عل حدة سيجده 4ل كل المقاطع . عدا المقطعين الخامس 
والسادس ١‏ فهورد”» فقط فى كل منهما . 


الل 


رضعفاً ؛ راكتسبت , كما اكتسب . وأحرزث ؛ كما أحرز , خلوداً فى 
الجماعة وفى القيم وفى الزمان , وفى التعبير الشعرى ذاته ٠‏ من قبل 
ذلك كله ؛ ومن بعده . وإلى الأن . 


0 تسرة جارة .. 
درلا نراه وما فى البيت باكله 
لكنه يبارز بالصحين متصسمارة 


وبين «لم؛ ودلاء ؛ تسقط أزمان وتولد أزمان . 
فبعد أن غلب الماضى على وجود صخر . فى اللحظة الاولى من 


المفطع , فى (م تره؛ من خلال دم النى قلبت زمن المضارع دثراه» إل 
الزمن الماضى (ل ثره) . لا يلبث صخر أن يتحرر من أسره ٠‏ ربعود 
إلى الحاضر فى ذلا ثراه؛ » وبتقدم من دكان» ف الماضى ٠‏ إلى دكائن» 
5 الآن والحاضر . ويزداد وجوده وحضوره ٠‏ وتننامى قوته. 0 عل حين 
تتراخى قوة الدهر ١‏ وتتراجع إلى أن بتلاشى وجوده لاشيا ثاماً » بعد 
الفعل ويأكله مباشرة ٠‏ مع بداية الشطر الشانى فى «دلكنه:؛ . عند 
منتصف المقطع عل وجه التحديد . حيث يبدأ تيار الاسمية ويسود . 

لم ُشتمل صخر فى الديمومة ٠‏ وبنبسط : بالجصل الاسمية النى 
تنفرد ببقية المفطع حرة من كل الأفعال , تهبه قدرته وفعالية وجوده ٠‏ 
من خلال تعبيراث اسمية محمل مزبداً من المشتقات التى تغلب عل 
أوصاف صخر . والتى يأن منها فى النصف الثان من المقطع ابتداء من 
«لكن؛ (شطر وببت فحسب) حمس مشتفات : اسم الفاعل مرتين : 
تبارز ؛ ومطعم» ؛ وصبيغة المبالغة مرئين : «مهمار . وميسار ؛ 
والصفة المشبهة مرة واحدة : دكريم: ١‏ جاءث جميعها لتواجه زمانية 
الافعال والخمسة» النى وردث ف النصف الأول 8 

ويسئمر صخر فى التحقن والرجود . ويعرد إلى البزوغ والظهور . 

فلفد غارت النجوم وخفيث ١‏ ولكن صخرا بتجل ولا يغور 5 
ومهم| غار تجم صخر . فإن صخرا ذاه «بارز بالصحن؛ ظاهر عل 
الدرام ؛ ٠‏ بتجل ولا بخفى . ولا يحجبه بخل أر شح ؛ فهر «سارز» 
لفومه , يفرج فم عند كل طعام ؛ يستضيقهم عل الدوام . وى كل 
حين ؛ ولذلك جاءت صبغة البالغة دمهمار , ٠‏ لتحمل هذا 
البافى المستمر . من معان بروز صخر ؛ بروزاً دائمأ بافياً حيًا ٠‏ فائما 
بالضيافة والكرم والعطاء , الذى يستفيض وبتدافع فى أصوات مهمار 
بلا انقطاع , 

ونقع دلكنه؛ فى مرقع الفصل والوصل بين ما نلفيه الأبيات عن 
صخر رما تثبئه له ١‏ بين ما لا يجمله من صفاث الأخذ والعدوان 
والاغتصاب (وجوه نشاط الدهر) , وما يحمله من فيم العطاء والكرم 
والسوفاء ٠‏ ويبعبارة أخرى ٠:‏ فمإن دلكن» تفع فى مورقع التمييسز بين 

مسشوبى السلب والإيجاب فى سلم الفيم ١‏ من حيث كانت القيم 

والفضائل ذات وجهين ؛ وجهٍ الشرك ١‏ ووجه الإتبان ٠‏ فالفضيلة 
ليسث تتحقق فحسب فيا يأنيه الإلسان ؛ بل هى أبضاً فيها لا بأئيه 5 
ولا يفع فيه . ومن هنا جاءث ولكن» لتمير بين هذين الرجهين من 
ناحية , ولتجمعهم| لصخر من ناحية أخرى ؛ حتى تكتمل فيه نهليات 
الثثل الخلفى العربى الاصل , ويصير أهلاً لدلك الثقة التى وُضعت 
فيه ؛ ومجعل محلا لها : دأخا ثقة, ؛ لانه يأ الفضيلة . ولا يملى 
لريبة ١‏ عل حين كان الدهر على غير ذلك ٠ ٠‏ عل الدوام . 
1 وينوالي ما تصنعه «لكن» من علاقات تقوم على أساس من توليد 
السماث المميرة والمسامعة بين نصفى المقطع ٠‏ ل الرنك ذائه , 
والكاشفة عن ثوازنات بناثه الدفيقة . وثرابطاته المنسقة التى تلقانا عل 
الدوام . 


فكما بلتقى نصفا المقطع . اللذان يجمع بينبها الحرف «لكن؛ . من 
أجل إلباث التكامل الخلفى فى شخص صخر . يلتقيان » أيفناً, 
وبنكاملان ؛ لبحققا الغرض نفسه . من وجه تعبيرى آخر يتعلق 
بأشباه الجمل فى كل منبهما ؛ إذ تتراسل أشباه الجمل الواقعة قبل «لكن» 
مع نظائرها الوافعة بعدها . لتجمع لصخر بين جهات الفضل 


التركيب الدرامى 


بأسرها . ولذلك يتناظر قولها : «بساحتها؛ ؛ الواقع فبل دلكن؛ ‏ مع 
فرها ؛ وبالصحن؛ . الواقع بعدها ؛ وبتناظر الظطرف : «حين» ٠‏ 
الواقع قبل دلكن؛ ؛ مع «دعند؛ ؛ ذلك الظرف الذى بحسل دعنى 
حين ٠,‏ والواقع بعد «لكنه فى فوها (علك مسكبهم) ١‏ وأخيراً يتناظطر 
الجار والمجرور : افى البيث» ٠‏ الوائم قبل «لكن» اسع الجار 
والمجرور : «فى الجدوب» الواقع بعدها . 

وكانا تريد الخنساء . مبله التناظرات المتسقة المثوازئة المتشابية » 
أن تلبت لصخر كل ما بعد ولكن» من فضائل , «حيثما» و وكلما؛ ترك 
ما فبل «لكن: من رذائل ١‏ فتجمع له بذلك ؛ فى المحتوى اللشرى 
الواحد . أو المحل الظرفى الواحد . فضل الإنيان للفضيلة . وفضل 
الترك للرذيلة ٠‏ فى الوفت نفسه . متتامين متتابعين . دون أن يتخلف 
أحدها عن الآخر ؛ فكلما وقع ترك تبعه إنيان . وكلما وفع إثيان سبقه 
ئرك ؛ لتكتمل وجوه الفضائل فى شخصه وتترافن عل الدوام ٠‏ دون 
خشية من أن بنتفص تكامل الشخصية . أر بنتفض بناء الأخلاق , 
ودون أن يكون الترك على حساب الإتيان وإمكاناته ؛ بسبب ما فد 
بصحب ذلك الثرك فى بعض الأحيان من احتمالاث عجز أو تعود . أو 
ضعف الإرادة ووهنبا وكفها . 

ولفد وفعت دلكن» كما رابنا عند نقطة التوازن الكمى فى 
منتصف هذا المقطع ١‏ فجعلت بيناً وشطراً لسمات السلب التى يتركها 
صخر ولا بأتيها . واستبقت شطراً وببتاً لقيم الإيماب الى يعتنقها 
ويأئيها . وإذا كان البيث الأول من المقطع قد خلا من التضعيف ٠‏ 
ففد ئلاه الشطر الأول من البيث الثان خالياً كذلك من التضعيف ٠‏ 
ليكون هذا الخلر ‏ عل مدى النصف الأول من المقطع ‏ دالة الثرك 
للرذائل . ثم بدأ التضعيف يظهر مع بداية النصف الثال . فى «لكن» 
ذائها , ليكون دالة على بدء التعبير الخاص بإنيان الفضائل ١‏ وليكون 
إرهاصاً مهدا ليدم سياق جديد من التعبير الاسمى يور وجود 

غر, ويجسد شخوصه ناشطاً متحركاً بين قومه عل طول الزمان ٠‏ 

حاملاً كل القيم غطاء وكرماً . وصيانة ووفاه عل الدوام : وبارزت 
مهمار ‏ مطعم ب كريم ب ميسار) . 

رمن ثم تصبح ولكن» مميزة كذلك بين نصفى المقطع . من حيث 
كان الأول تسيطر عليه الزمانية والافعال (وإن يكن فى سياق من 
النفى) . ومن حيث كان الثان تسيطر عليه الأسماء والديمومة 
واللازمانية . ولنتذكر ها هنا أن النصف الأول قد تضمن حمسة 
أفعال . عل حمين تضمن النصف الثان خمسة مشتقات تقاومها 
وتئوازن معها بل تقابلها كذلك مقابلة امة وجحمكمة ؛ من حيث اننظام نشكبلها 
الزمانى فى الابيات ( راجع ما ذكرناه عن مواضع الأفعال فى النصف 
الارل من المقطع ) , 

ويتسم ما قبل «لكن: بوفوعه فى سياق النفى . على حين يقع ما 
بعدها فى سباق الإلبات . 

ومن جهة أخيرة نجد أن الضمير العائد عمل المارة هو الذى يسيطر 
عل ما قبل دلكن؛ ؛ إذ إن الجارة هى التى نشهد لصخر بأنه لا يفشى 
لريبة حين يغيب زوجها ؛ فلا أحد غيرهايستطيع أن يشهد بذلك ؛ أى 
ما يكاد يخفى من الفضل . عل حين يسيطر الضمير العائيد عل 
الجماعة على كل ما بعدها . سواء أكان ذلك الضمير ضمنياً مقدراً أم 
مذكوراً ظاهراً ؛ إذ إن الجماعة هم شهوده على إتيائه الفضائل من أجل 


و1 


محمد صدبق غيث 


القوم كافة . معلّنة ظاهرة عامة . ومن هنا تعود إلى الظهور صورة من 
صور الوجود الكل لصخر : صخر الجماعة أو دصخر ‏ القرم» : 


#اسودم, 


ترمطمم الفوم شحم علد مسس فس هسم 
وفى الجسدورب كريم الحجد ميسارة 


وهكذا يتجسد وصخر ب القوم) مرة أخخرى . حين يصير «مطعم 
الفرم» . ويتعدى عطاؤه ويدوم ويمتد بواسطة اسم الفاعل , لا الفعل 
المحكوم بحدود الانقضاء والانقطاع , (يطعم ملا , 

ويتجل فناؤه فى فومه , والتحامه بهم حين بأن عطاؤه لهم فى زمان 
المسغبة وعند مسغبهم» حيث يسود الأخذ والاغتصاب ؛ فلا يضن هر 
أو يبخل ٠‏ بل إنه يكون أيضاً : فى الججدوب كريم المد ميسار؛ ؛ فلا 
ينقد ماله » ولا ينقطع عطاؤه ؛ ولا يزول كرمه ؛ إذ قف كل صفاته 
لازمة ثابتة » لزوم الصفة المشبهة «كريم؛ وثباتها . ودائمة دوام صيغة 
المبالغة وميسار» . وموافقة لاحتياجات قرمه ومتطابقة معها . تطابن 
جد مع الجَدْب أو «الجدوب» وتمانشهما. 

وتببضص قبم الضيافة والعطاء والإطعام والكرم ؛ فى هذا المقطع . 
لتكون قمة الفضائل التى تقابل كل الرذائل ونناهضها نى كل صورها ٠‏ 
التى تمبسدت فى أسوأ دركاتها فى المشى إلى الجارة لريبة . وحقًا إن من 
يعسطى القوم وعلد مسغبهم ٠ ٠‏ وفى الجدوب؛ , لا بأحذ من 
أعراضهم 0 ولا بسعى لضرهم ويانتهم من وراء ظهورهم اضصدان 
قابلت بينبها الأبياث ١‏ لا يجتمعان عند العري , 

وهكذا أحيث الخنساء صخرا . فى الذكريات . ولى حكابة أفباس 
من أخباره , نروى ما انصف به من فضائل نسجتها هذه الأخبار فى 
تاريخ الجماعة ٠‏ ونسجنها الخنساء فى هذا المقفطع حول دلكن» ١‏ 
لتقاوم لسج الدهر الذى هر كما وصفته الخنساء فى المفطع السابق 
الخامس الحزين ‏ : ووحده يسدى ونيار» ؛ فانتصرت عليه بنسجها 
هذا . وانئصرت لصخر فى الوقت ذائه ٠‏ وأعادث تأكيد وجوده 
الجماعى الخالد البارز على الدوام . 

وكما نحقن وجود صخر ف المضمون ودلالاته . تحقق كذلك ‏ كما 
رأبنا ‏ من خلال البنية وعلافاتها » حيث كمن وجوده وتبلور فى 
دلكنه؛ التى صارث مركز البناء فى هذا المقطع , وبؤرة نوليد الدلالات 
والعلافات . 

ومن هنا نستطيع أن نتبين أيضاً سر وجود دلكن؛ ذاتها ؛ وسر ما دار 
حوها . وبفضلها . من علافات ومسارات للدلالات والتفاعلات عل 
ممتلف مستريات البناء بعلاقفاته الأففية والراسية ؛ السيافية 
والاستبدالية ؛ إذ صارت ولكن؛ ‏ مذ انحد مها صخر فى والطاءة ٠‏ 
الضمير ٠‏ ليكوّنا معأ ذلك الدال المحصورى «لكنه؛ ‏ صارت بؤرة 
ينطلق منبا صخر. لينسج المقطع كله , وينسج حيائه وحياة قوف ؛ 
نسجاً يكون فيه صخر الناسجج ذائه مركزا لأتحاء السوجود الخلقىٍ 
كافة , ويكون ‏ بكل ما يصرغه من علاقاث مطردة منرازئة ‏ ميزانا 
للحن ومنارأً رهدى , ٠‏ ووجوداً يعادل وجوده السابق العظيم (فى المفطع 
الرابع) ويناظره : جبلاً فى رأسه نار : «وإن صخراً تائم الحداة به ؛ 
كانه علم فى رأمسه نار . (بيت )١9/‏ . 
لديل 


وبدلك يكون المفطع الخامس «هى ‏ الساهرة» قد جاء من أجل 
تسجيل إدانة الخنساء للدهر ؛ ووصفه أنه ووحده يبسدى وثيار ٠‏ 
فيكون المقطع السادس (الحال) ده لا يمشى لريبة» . قد جاء 
كذلك من أجل أن يكون ردًا معارضاً ومراجياً للدهر . ولنسجه 
المضاد للحياة . ولسديه ونيره السلبيين ؛ قدجاء بنسج مقابل . ٠‏ لغرى 
إيجابى يتبلور حول دلكنه؛ التى صارت آلة الخنساء ؛ وآلة صخر . 
بنسجان ببا المقطع وحياة القوم جميعاً . عل غير ما ينسج الدهر . 
ويبنيان ويحفظان , على غير ما ينفض ويبدد ويضيع . 

وكأنما تقول الخنساء للدهر : «لسث تنسج وحدك ايها الدهر ١‏ 
فصخرهرأيضاً شارك فى ذ نسج الوجود . ولكن صخرا خيرٌ 
الناسجين ؛ يفرق بين ال حل ا ؛ بين الريبة والفضيلة ٠‏ ويصون 
الحياة من المسفبة والحدوب» , 

لقد ابدى البرفى هذا المقطع وجهاً مشرقاً متناف حب . ولكن 
الجدل لا ينقضى . والصراعات لا تزول . والتحولات لا تنقطع ؛ 
فلقد تبلررت فضائل وضخرب القوم) فى المطاء , وكان مركرها 
إطعام الطعام لقرمه . بنى أهله : «مطعم القوم» ؛ ومن ها هنا تتولد 
جدلية مؤلمة مؤسية أخيرة , بين دهى» و «هر؛ . بين«صخر ‏ الفرم» 
ووالخنساء ‏ العجول؛ ؛ 


0 


المقطع السابع 5 
دهى ما لعيشها أوطار . 


7» - قد كان خسالصتى من كل ذى نسب 

نقد أصيسب نما للميش أرطار 
8 - مشل الردينى لم تنفد شبييبته 

كانه نمث طى البرد أسوار 


في ااا 2 
دند كان خالصتى من كل ذى سسسب 
نفد أصيب نما للميش أوطار 
إن فناء صخر فى القوم . وبلرغه ذروة توحده ميم #بإطعامه إياهم ف 
المسغبة والجدوب . يستدعى مرة أخرى وجوداً سالباً لمخنساء ورد فى 
المقطع الثالث . هو وجودها بوصفها «عجولاً» بلا ابن . ضالعة 
شريدة , ممزقة بلا وحدة , مذبذبة بلا قرار . جائعة بلا شيع . ليس 
ذلك فحسب ؛ بل إن كل ما ينقصها بجده صخر ؛ وصخر ب 
الفرم» : فهر المطعم بلا جوع ؛ المتحد مع القرم بلا غربة ؛ المستقرق 
القيم ثابتاً بلا نذبدب ؛ المتجمع فى الفضائل ت متناغها ‏ بلا 
مزق , 
ولقد كمن التعارضص الخفى بين صخر والخئساء في كولة ونطعم 
القوم ؛ علد مسغبهم . ولى الحدوب» . على حين نحيا هى المسغبة 
والجدب . عجولاً ولا تسمن الدهر فى أرض وإن رئعت» ٠‏ فكأنما قد 
بدا صخر مع القوم ذا وجود وبوى؛ منساغم موجب ؛ وبدا مع 


الخنسساء ‏ فى الوفت ذائه ‏ ذا وجود بوى سلبى 0 مناقض 
ومتغارض . 

ولذلك وقع وها : «فد كان خالصتى من كل ذى نسب فى موقع 
التنائض والتخالف والتنازع مع نوفا دمطعم القوم» 0 فى المقطع 
السابق ؛ إذ صار يشير إلى ما شعفى فى باطن الخنساء من مشاعر الضباع 
وأحاسيس الوحدة , وما نعمق فى نفسها من إدراك نوازل الانفصال 
والعزلة ومظاهرهما : بعد إذ كان صخر لها فصار لغيرها . 

كبا يقع القول ذائه : دقد كان خالصتى من كل ذى نسب )2 ٠١‏ 
الكائن فى الشطر الأول , فى موقع التنافض مع قوها الآن بعده فى 
الشطر الثان : دفقد أصيب فيا للعيش أوطار [) . وعل حين يصطبغ 
الاول بصبغة اليماب فى الماضى م ؛ يان الثان مصطبغاً بصبغة السلب 
فى الماضى كذلك . وكل من القولين مسبوق ب دقد» 0 البى كأنما فد 
جاءث لنكون معاملاً يوحد بيهها فى مياق جدلى واحد ؛ تربط بيبما ‏ 
فى هذا السياق الجدلى . ثلك «الفاء؛ التى تفع فى فى الممتصف بين 
الشطرين » أو القولين ؟ دالة للتحولات والمفاجات ٠‏ ثم نتكرر مرة 
أخرى بعد قليل : وما . . ؛ ؛ لتسوق القصيدة . وآخبر مقاطع 
الخنساء , إلى وثروة؛ من ذرى السلب التى تتجل فى قرا : دفما 
للعيش أوطار» ١‏ ححيث تنكسر الإرادة الإنسائية, وتتفهفر أمسام 
ضرباث الدهر ‏ وتتجه إلى ترك مجال العيش له خاليا . 

1 وفد وردث الفاء العاطفة فى مقاطعم السام ؛ دون مقاطع صخر ١‏ 
ونكررت فى كل مقطع من مقاطعها مرتين , عدا المقطع الأول ١‏ إذ 
وردث فيه مر واحيدة ١‏ وبذلك بلغ عده مراث ورودها فى القصيدة 
كلها (أولى مقاطع الخنساء عل وجه التحديد) سبع مرات : 

١‏ - «لما تنفك ما عمرت لا عليه رئين» ؛ البيث الرابع بمقطع 
الخنساء الأول دهى ب العبرىة 

”* - «فإنما هى إقبال وإدباره . و «فإثما هى تحنان وتسجار ٠‏ 
البيث الثانى عشر , والبيث الثالث عشر عل التوالى ٠‏ بمقطع اللنساء 
الثاني «هى ‏ العجرلك؛ . 

2 «فقلت لا رأيت الدهر ليس له معائبة ٠‏ وافبت ساهرة» ٠‏ 
البيث الهادى والعمشرورن » والبيت الثالث والعشرون على الثوالى ٠‏ 
بمقطع اللخنساء الثالث دهى ‏ الساهرة) , 


4 - دفقد أصيب» ., و دفيا للعيش أوطارة » البيث السابيع 
والعشرون , بمقطع المفنساء الرابيع (الأخير) دهى ‏ ما لعيشها 
أرطار . 
ول كل المواضع ٠‏ ارتبطتث الفام عل الدوام معان السلب والنقص 0 
والتحرل والتغير. واطريمة والاستسلام ٠‏ وارتبطات بمراقع انتصار 
الدهر وطفيائه . وطغيان أضراره وأطواره ونحرلاته ٠‏ وقد أبت 
الخنساءأن تقع «الفاء فى أى موقع من مواقع التعبيرفى مقاطع صخر ٠‏ 
لكى تنجيه مما يقثرن بها من سلب , ولكى ثنجيه من نحولات الدهر 
وضرباته الفاصمات . 

وسوف تنداح علافة التنافض القائمة بين ثسطرى هذا البيث ٠‏ 
وتتعفل إلى شطرى البيت الث الأخيرفى هذا المقطم الفصير , ليصير 
التنائفض بين وخالصنى» 0 «أصيب» ٠‏ مبثوثاً فى تناقضص جديد بين 
«أسوار» و «الردينى. وبتراسل كل من الطرف الإيجابى والسلبى فى 


٠‏ التركيب الدرامى 


البيت الاول مع نظيره فى البيث الثانى ؛ نتلتثى الأسوار ٠‏ زينة ة المرأة 
الأثيرة لديها ٠‏ اللصيفة بها . والقريبة من النفس واليد » مع وصف 
صخر بأنه فد كان خخالصة الخنساء , أثيراً للديها . نري من نفسها . 
ويلثفى الرمح «الردينى؛ مع الفعل دقد أصيب» . الذى يتلره ثفى 
جيل ون عد اد ليل لذي اماه عل عن علو رو 
نفى يثبث الحياة ويشير إلى امندادها لدى صخر الردينى وعدم 
انقضائها . 

ولكن اتساق الترئيب الزمانى بين الطرفين فى البيت الأرل : «قد 
كان نما ني ثم : «فقشد أصيبء . لا بتحفق بين طرفى البيث 
الثان . فبدلاً من القول بانه وقد كان إصواراً, ؟ ثم وصار ردينيأة 5 
نجدها تقول إنه د صار «مثل الردينى: بعد أن 0 «إسوارأء وهذا 
الاخئلاف دلالته . (انظر فقرة " - 97 - 7ع , 


ومع بروز التنافض والسلب وغلبئهم| ؛ وغلبة الدهر وانتصاره » 
تعود دكان؛ إلى الظهور مرة أخرى , وأخيرة فى الوفث نفسه ؛ حيث لم 
نظهر «كان؛ فى القصيد: كلها سوى مرتين اثنثين عدا هذه المرة ؛ الأولى 
فى مفتتح أول مقاطع صخر وهو. السبق» ؛ والثانية فى منتصف, 
مقطع الخنساء النالث دوهى ‏ الساهرة » ١‏ دكانث ترجم عله 
أخبار» 5 وبذلك تمرى « كان » مره على صخر ٠‏ وعل أخباره مرة 0 
ومرة عليه وعل اللفنساء . ونكون فى كل حال بؤرة يدور فيها وحرها 
الصراع بين الدهر والإنسان وبين صخر والخنساء ١‏ ولكببها فى المالة 
الأرلى كانت بداية لتوليد كفاح شعرى روجردى د الدهر , شمل 
القصيدة , أو كاد ؛ وف المالة الثانية كانت استمراراً هذا الكفاح ١‏ 
عل حون نوشك أن نكون فى الثالثة تمهدة لوضع باية لهذا الكفاح 
وما صحبه من صراعاث ؛ وهى هاية تظهر بعض برادرها الأناء 3 
واقعة استسلام الخنساء ذاتها استسلاماً مفاجثا لم يكن متوفعاً :دافا 
للعيش أوطار» ؛ استسلاماً يقع فى سباق من الأسى العميق . 
والشعور الأليم بالفقد والانتقاد لمن كان و خالصاً» ها . فلم يمد 
كذلك . ( ولكن هذا الاستسلام لن يدوم فى صورته هذه ؛ وسو 
تصيبه التحولات , ثم نتعالى به إلى إرادة للحياة والخلود ) . 


ومل حين كانت «القسوم» تضم فى داخلها وكل ذى نسب» 
وتشملهم » ٠‏ وتطوى فى باطنها علاقات الود معهم ؛ صارت الآن 
نقيضاً لم 0 تنائضهم وتنازعهم كمنائضتها ومنازعتها وللياء» ل 
«خالصى» ١‏ تلك ٠‏ الياء » النى صارت هى كذلك مناقضة للجميع 
ومنازعة هم ١‏ تفارفهم وتعارضهم ٠‏ وتخاصمهم مخاصمة الواحد 
الغريب للجمع الكثير , 

رف والياه» تحاضّر الخنساء . وتنفصل عن «الكل؛ الذي يجمع 
صخرا والقرم ٠‏ وتنعزل عنه ١‏ فتففد تكاملها الوجودى (الذان - 
الاجتماعى) ٠‏ وتكاد تتخل عن تماسكها الروحى الذى يحقق لها 
الصمود فى مواجهة الدهر وضربائه . ويحقق فا السيطرة عل الزمان 
وآلائه : ويتيح لها القدرة عل الجمع بين لحظاته . والسيطرة عليها 
والانبساط فى ديمومئها ودوامها . ولذلك تقع أسيرة للفعل الماضى : 
دفقد أصيب) ٠‏ ول (كان؛ الماضية قبله ؛ وتسقط فريسة لصاحبهما 
الدهر ذى الضرو الحرل والاطوار , المتربص فبهم| (الفعلين الماضيين) 
للحياة والأحياء فيعود الماضى من خلاهما ليحصاصر الحياة ؛ لم 
يفتحمها ويصيبها من أنطارها رنواحيها جميعاً . وتترادف عل 


مل 


محمد صدين فيثك 


الخنساء . بالفاء بعد الفاء ؛ مصيبتان مترافقتان : دفقد أصيب» » 
ودفماللعيش أوطار» ؛ إذ أصيب صخر وم يعد لما ؛ فأصيبت اللفنساء 
ذائها ٠‏ وطغت عليها مشاعر الضياع , وأحاسيس الغربة عن الحياة 
والأحياء جميعهما » وزهدت فى الحياة . وكادث ترفضها ولا ترغب 
فيها ١‏ فينطلق قرفا دفما للعيش أوطار» صرخة . تنبعث منها جواباً 
مطابقاً وموافقا لما سبقها من فارعةٍ دفقد أصيب» . 

وكائما تتسراتب صور والإصابة» فى داخصل الذاث ٠‏ مع صور 
الإصابة؛ فى خارجها وتتوحد معها 0 فقد أصيب صخر . فأصيبثت 
الحياة فى صميم باطن الخنساء ؛ فى آمالها وأحلامها التى سوف تنجل 


لنا الآن فى «الأسوار» ؛ 
م«ادلاادا, 
دمثل الرديتى ( تلتقد شبييبته 
كانه نحسث طى السبسرد أسوارة 


لفد انطوت أحلامها وأمللها ٠‏ وتجمع كل رجائهاءمن صخر ومن 
اسلبياة » فى والأسوارء النى انطوت تحت طى البرد من صخر , وانطوى 
فيها , 

ولكن البر بقلب لها كل مستفر . ولذلك يعود ما حسبته من قبل 
«أسوارا» ليتبدى لها فى صورة مغابرة ٠‏ مفاجئة غير متوقعة . تقلب 
نسق التعبير ذاته » وتبدل من الشرتيب المنطفى لخنطرات إدراك 
مفردائه ٠‏ وثرائبها فى القصيدة وفى الزمان , 

لفد كان صخر دكأنه نحت طى البرد أسوار» , فصار ومثل الرديى لم 
تنفد شبيبته) ٠١‏ ولكن صررة ؛ الرمح المسدة المصرب 03 الذى رجه ال 
الخنساء 0 انطلق فجأة ليصيبها فى صميم وجودها وأماها ٠.‏ مباغتا 
سربعاً فائلاً هذه الصورة تسبن فى التعبير كل ما سواها من صور 
الماضى الجميل التى تركزت فى الاسوار . وتندفع إلى أول البيث الأخير 
من أبييات مقاطع الخنساء ‏ لتسمه هلا الميسم المؤلم الحزين » 
ولتفرض ذاتها فى سياق من الإصابة والفقد . الذى صنعته «قد كان» 
وما ئلاها من نازلة دقد أصيب؛ : وصرحة دما للعيش أوطار» ثم 
تأق ‏ بعد ذلك س صورة «الأسوار؛ اللجميلة المعجبة . ردف صور 
السلب السابقة القاسية , لتصبر هذه «الاسوار؛ مجرد ذكرى لأمل رفيق 
ودبع دهمته قوة فاسية نافذة , مثقفة شابة فتية ١‏ «مثل الردينى ل تنفد 
شبيبته) , 

نعم ١‏ إن الردينى والسوار يلتقيان ؛ إذ إنما يبدآن معأ ورجودضماء 
من منبع واحد , ولكنها بتهيان إلى أفقين متفارقين . إم - معأ 
يبدآن والخلق» من معدن واحد . ثم يفترقان بعد ذلك لى دروب 
الحياة ؛ ليترامى الأول إلى الإصابة والاخطار ٠‏ ويشير إلى الحياة 
المهددة المضطربة , ويُتقلد من أجل الفناء اموت - وإذا انجه فى بعض 
الاحيان ٠‏ إلى صيانة الحياة وحفظها . فإن سبيله فيهما الفناء والموت 
أيضاً ؛ عل حون يترامى الثان إلى الرفاهة والامان . ويشير إلى الحياة 
المطمئئة اطادئة , ويتقلد من أجل المباهاة والمفاخرة والزيئة والفرحة . 
ولكن الإسوار ‏ بالرغم من ذلك ضعيف رقيق ؛ تنطوى جدليته 
عل انكساره هو ذائه ؛ على حين ننطوى جدلية الرمح «الردينى؛ الذى 
ول تنفد شبيبته) على كسر الحياة ذائها ؛ ولذلك كانت والأسوار: للمرأة 

1٠6 


الخنساء » حياة وفخراً وأملاً ٠‏ وكان الردينى خيبة ورزءا ٠‏ وخطراً 
وموتاً : إن ما تخفى نحت طيات البرد من جدل محتوم . رخطرٍ 
مقدور. فد تخلل الأسوار . فأبدها . واعاد صياغتها رحا ردينياً مقوماً 
فتيآ قوياً »م تنفد شبيبته ؛ وما ذلك إلا من أجل أن بحسن الإصابة . 
ويحسن القئلة . 


ليكن «صخر ‏ الردينى» شبيهاً باللرمح والاسوار معأ . ممشرقاً 
فارها , قويا فتيا ٠‏ لم تنفض شبيبته , ول يفله الدهر ٠‏ وم يمنه ول 
ينحن له , وم تقعد به همته عن مكافصته ومنافحئه . فيسترخى جسده 
أويترهل . نعم ؛ ليكن صخر كذلك . ولكنه . فى كل الأحوال . لنٍ 
بحرج ٠ ٠‏ فى أفق هذا المقطم ٠‏ عن كوله أداة للموت والقئل . وععلا 
للمباغتة وضباع الامل ٠‏ وخيبة الرجاء والتوقع 0 وأنه ينبع -لى هذا 
الافق ‏ من معان الإصابة والفقد . وئرك الحياة والزهد ؛ تلك المعان 
الكامنة فى الفعسل الماضى المباغت الخطير : «فقد أصيب؛ . وفى 
الصرخة الحادة الذاهلة النى تبعته والبعلت منه : وفما للعيش أوطار» . 


ولذلك كان «صخر ‏ الرديى» فتيلاً صرعه الدهر , وقائلاً بصرع 
بواعث الحياة ومنابعها فى داخل الخلساء ١‏ فيورثها اليأس والآلام ؛ 
والوحدة والحرمان , كما صنع من قبل . حين حال صخر إلى سبنقى » 
وحال السبنتى بوا ٠.‏ وفى نبآية المطاف حال ها هنا ب صخر البر 
السبنتى ريما ردينيا ٠‏ يئول إلى ما كان للسبنتى من قبل : دله سلاحان 
أنياب وأظفاره . أى أن السرمح الردينى فى حقيقته ابن للألباب 
والأظفار . يسير سيرتهم| » ويواصل ما كانا يصنعاله من إيلام رطمن 
وجرح . وعبث بالناقة ‏ الخنساء العجول المعذبة , التى نحا المسغية 
وإن رتعث , ونظل نحياها جائعة مضيعة . وإن كان أخوها «مطعم 


الفرم؛ شح] عند مسغبهم , 


وكما يترامى الردينى إلى السبنتى . يثول أيضاً إلى البر والدهر وها 
يطويانه فى باطنب! وظاهرهما من جدلية الثنائية والتضاد . والتداخخل 
والالتباس ؛ والتحول والتغير , والتبديد والنهديد ؛ ولذلك يسهم 
السردينى ‏ اه من خلال هذا المفطع ل نحفيق آثارهها 0 وتكريس 
عدوابا ؛ فيداع الخلمساء » بالسة ذاهلة , غريية طريدة , فريدة 
وحيدة . بعد أن كان صخر خالصاً لها ؛ كلا شاملاً تجد فيه تنمامها 
وكماها ١‏ ربعرد الردينى ممع الأسوار ‏ ليطبع حياتها بالتمرق 
والانشطار , والتوزع والانشقاق ٠‏ وإك انضورت مع القوم وتوحدت 
نحث لواء صخر «حمال الالوية؛ . أو دخيلكت 0 فى «النون 
والالف» من «والينا وسيدناء» ٠‏ ونجمعث فيههما . 


وى كل الأطوار . أررثها «صخرء هيجاء بوية معضلة ؛ تتقلب 
فبها الذات والأعضصاء ٠‏ والرؤى والمشاعر ٠‏ وتتداخل الأحوال 
والتوفعات . وفى كل الاحوال نترامى أطوار صخر ونحولانه وتتناهى فى 
أفى واحد . يلاحل الخنساء بالعذابات والمفساجات . ومن أقسى 
ما لاحقها عل مدى الابيات ٠‏ تلك الطعنة النجلاء التى رمئها سا 
المفارقة بين كون صخر سواراً 6 وكونه رديباً ٠‏ فى الوفث نفسه 

ولفد تدافعت المفارقات . وتراكمت وتزاحمث عل الخلساء ١‏ 
فكيف يكون ها من بعد فى العيش أوطار ؟ 

ولكن ىا لا يدوم إيجاب , فإن السلب أيضاً لا يدوم ١‏ 


* -ة. 


المقطع الثامن . 
زهو ضحم الدسيعة) , 


14 - جهم المحيا نضيىء الليسل صورته 

أباه مين طوال السمك أخرار 
ا مررّث المجد ميمون لقفيبته 

ضفخم الدسيمعة فى المزاء مغوار 
١م‏ -الرعلفرع كريم غير بؤتئب 

جلد المريرة عند المع لخار 
9م -لى جوف لحد متيم ند تضملةه 

فى | رمسسله مقفسمطرات 
مم - طلق البدين لفمل الخير ذو لجر 

هه التنسيفة بالخيرات أثان 
4م - ليبكه مت ألتى حصرييبته 


رأحجار 


المرديب امدراسي 


هم - ورفقة حار حاديهيم بمهلكة 

كان ظشلمنها فى الطخية القار 
5 - الا مسمع الفوم إن ساليرة خلمتة 

ولا بجارزه بالليل 2 مرَار! 


#اسمحل 

لن يفهم هذا المقطع الغريب , بتحولائه الحادة المتكررة وتناقضائه 
الحاكمة . إلا بوصفه بنية كبرى تحوى فى داخخلها بى أخرى أصغر ؛ 
هى فى حقيقتها ثلاثة مقاطع صغيرة (مقيطعاث ٠‏ ولئرمز إليها ب (1) 
و تضىء اللبل صورئه » ٠‏ الابيات 4؟ - "١‏ ؛ ور ب) د طلل 
البدين » ؛ البينان 7" . و"” ا ورج ) دلا ينم القوم)» 
الأبيات 4" - 8" ) . ويقوم كل راحد من هذه المقاطع الصغيرة عل 
علاقة تركيبية داخلية تنبض عل التضاد بن مجموعتين أو نوعين من 
القوى : سالبة وموجبة , ببلا الترتيب دائم| : سالب ثم موجب ؛ عل 
حين يتجادل كل مقطعين منجاورين من خلال علاقة أخرى تقوم عل 
التفابل بين الإيجاب والسلب . بهذا الترتيب دائم| : وجب ثم 
سالب . وعل هذا النحر يبدأ كل مقطع صغير (أو مقيطع) بسلب ؛ 


دمر وحالقفهةه بؤس وإقسشار ولكنه لابد أن ينتهى بإيجاب , ويتضح هذا كله فى التخطيط التالى ؛ 
البداية الأبيات البباية 
مقطع (1): جهم(-) لفاقطقانا عند الجمع فخار (+ ) 
مقطع (ب) :فى جوف لحد ( - ) ب 9ه بالخيرات أمار(+) 
مقطع (ج) 1 لييكه مقثر (-) لكلاطدها لا يجاوزه بالليل مرار ( + ) 
السلب والإيجاب فى بدايات المقاطع الصغيرة 
وباياها ؛ فى المقطع الكبير رقم 81 ؛ 


وهكذا تثول القصيدة فى نجابتها إلى الإيهاب بحكم نسق العلاقاث 
فى هذا المقطع ذائه , دون أن يكون هذا المأل مصادفة عشوالية ٠‏ أو 
أمرأ شمارجاً عن طبيعة «الخلقة؛ أو التكوين فى هذه القصيدة ذات 
التماسك والإحكام . 

وبذلك كله يتسم هذا المقفطع الأخبر باحتداد التجادل والصراع بن 
السلب والإيماب : بين وجوه صخر البو بعضها البعض ؛ وبين الدهر 
والموث من جهة ؛ وصخر والهلساء والإنسان من جهة ثانية . بل إن 
الوجود الشعرى فى هذا المقطع ليتذباب ويبئز بعنف وعمق ١‏ وينئقل 
اثثقالات متوالية متدافعة . عل غير ما عهدا فى سواه من المقاطع 
السابقة النى كانت أقل احتدادأ وتفاعلاً وتحولاً ؛ فلقد تعاورته أحوال 
السلب والإجهاب , وأخعل كل منهم| يكر على الآخر . الذى سرعان ما 


ْ يعاود المجوم هر كذلك لينتزع لنفسه أرضاً جديدة ؛ وهكذا دواليك ٠‏ 


عل غير ما عهدنا فى مقاطع صخر . عل وجه المصوص . 

ومن هنا نتكرر المفاصل والنقاط النى يلنفى فيها السلب والإبهاب 
أو يصطدمان ٠‏ وكذلك نتكرر النقاط التى يلتفى فيها السلب مع 
السلب ٠‏ أو الإيجاب مع الإبماب ؛ من ععلال العلافات التالية : 

-١‏ تتناظر مراكز السلب جميعها ؛ وتشكل منظومة واححدة من 
خلال الصيفة التالية : لله لك» زك»ع للع .*١‏ 

وتتناظر مراكز الإيجاب جميعها 0 وتشكل منظومة واحدة من خلال 
الصيفة الثالية : 8س 9 سل" س زنع ؟* , 

وتتجادل المنظومتان من خلال الصيغة التالية : 


ر انظر الشكز على الصفحة التالية ) 
١‏ 


محمد صدين غيث 


! 1 < 


حك 


رخياى حدم خح ” مخكه ”ا جمخكن *“(الإعب) 


> - سوف نجد أن كل عنصر , أو مركز ؛ فى أى من المنظرمتين 
يدخل فى علافة تقابل مع كل عناصر لمنظومة الأخرى , أر مراكزها , 
بالكيفية التالية ولتأحذ ”١(‏ ) (عل سبيل المثال) : 
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رشكل + ) 


و 3# و ع 


: ث 1 2 0 5 1 0 7 


وهكذا مع سائر العناصر 5 


م - ومن جهة أخخيرة فإننا إذا أخذنا قطاعاً من الملافات بسين 
المنظومتين نكونت لدينا الصيغة التالية ( إذا أخذنا القطاع الأول عل 


وبالمثل فإن : 
؟' تناظر 7" وكلاهما يقابل و5 


سبيل المثال ) ؛ وهكذا . إلى آخر المنظومتين , 
١‏ نناظر "١‏ وكلاهما يقابل ١١‏ قن وبيان هذه العلافات السابقة ‏ كم| تتحفق فى القصيدة ‏ ينضح لنا 
وهكذا ؛ إلى آخر المنظومتين , كايل : 


: نتجادل المنظومتان ونقاأ للشكل التالى‎ - ١ 
. السلب ) جهم متهم فى جوف لحد يكم تضمئه مقسطرات ميشه ليبك؟ معه المقثر والجبارى‎ ( 
به اله ا إء  إء ا إءع‎ 
. (الإيجاب) تضىء ج تم عند الجمع فخار جم طلق البدين جه بالخيرات امار جشي لا ينع ولا يجاوزه‎ 
) ١ رونقا شكل‎ 


ينبغى أن تلاحظ أن أساس تحديد العلاقات وأساس الحكم عل يم السلب 
والإيجاب . . إلخ . إنما هو المجال الدلالى والبنائى فى القصيدة ذائها . قعل سبيل 
المثال فد يكون البكاء فى قصيدة أخرى ذا قيمة إيجابية عل عكس الال ها هنا . ومن 
حبث العلاقات فإن الامر بع من الفصيدة كذلك . وقد تكون العلانات ذات 
طبيعة خاصة ؛ كان يقوم ببس طرنى العلاقة وسيط يؤدى إلى تحريل طببعة العلاقة 
بينها ؛ ففى العلاقة بين وليبكه؛ و وبالخيرات أماره . . إلخ . يقوم التنافض بينما 
على أساس وجود وسيط بينيم| هر دافتراض: موت صخر . 
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التركيب الدرامى 


- جو ب د د 
المنظومة الاخرى ججيعاً ٠‏ ويثمثل ذلك كما بل 
تضمنه مقمطرات وأحجار 


ِ 0 
5 


فىه الكل ا ححعفبت 
(ولقا لكل ؟ ): 

م - أما القطاع المأخعوذ فى المالة الثالة ٠‏ فإنه يتجسد لنا حبين 
نستخرجه من القصيدة ‏ فى الصورة الثالية ؛ 

وجهم؛ ( - ) تتناظر مع دفى جوف لحد) ( - ) ؛ وكلاما يقابل 
دتضىء ( + ) و وعد الجمع فخار ( + ) , 

والقطاع التالى له يتمئل هكدذا : 

وى جوف لحد؛ ( - ) تتناظر مع «تضمنه مقسطرات» ( -) ٠‏ 
وكلاهما يقابل دعئد الجمع فخار) ( + ) و وطلق اليدين» ( + ) . 
رهكذا إلى آخر المنظومتين , 

ربائئل ١‏ فإن : 

دتضىء ( + ) تتناظر مع دعئد الجمسع فخان ( + ) ؛ وكلاهما 
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شه بالخيرات أمار 5-5 لا بمنع الئاس ولا يجاوزه مرار , 


يقابل دجهم؛ ( - ) رودل جرف لد ( - ) . 

والقطاع التالى له يتمثل هكذا : 

دعند الجمع فخاره ( + ) تتناضر مع «طلق اليدين» ( +) ؛ 
وكلاهما يقابل دلى جوف مد ( - - ) و دتضمنه مقمطرات وأحجار» 
(>). 

وهكذا إلى أخر المنظومتين . 

غير أنه يمكننا أن نتبين ئلك العلافاث فى مجموعها . ٠‏ وأن ثتبين 
النسن الذى يضمها مع , والذى تتحرك من خلاله مغتلف القوى 
والعناصر وصراعاها وتوافقئا فى هذا المقطم كله , بفضل الشكل 
التالى : 


نسل علاقات التناظر والتقابل بين مراكز السلب والإبجاب فى المقطع النامن *. 


© الخنطوط المائلة (المتصلة الموجبة أو المتقطعة السالبة) تشير داليا إلى 
علافات التمائل والتساوى ‏ على ححين تشير الخطوط الأفقية والمرأسية إلى 
علافات التنافض رالتضاد . 
م١‏ 


ان مشج ور الى مل نص ووه الست 


ان مشج ور الى مل نص ووه الست 


مد صديق غيث 


يبسط سلطانه الجدلى عل بيئين كاملين ينصاعان للأمر فيه . فيقيمان 
أنقاً واسعاً من الذكرى . ومن التجارب التى تمند فى المدى الواسع بن 
تجارب الحيرة والضلال . وتجارب الفقر والبؤس والافتار . النى تعمل 
جميعها على استدعاء صخر واستحياثه ؛ وطلب عونه وعطائه ٠‏ 
واستحضاره . من خلال الوجد والبكاء . وبفضلههافى الوقت نفسه » 
وندائه واستدعائه فى كل زمان تقع فيه هذه التجارب . على نحو يجعل 
صخرا مرة أخرى م سيد! للزمان وصاحبا لكل زمان (كها سنشهد فى 
الببث الأخير) . 


#ا حلم -41, 

وفضلاً عن هذه التناظرات الدلالية العامة السابقة التى قامت بين 
متيطعاث المقطم الثامن الكبير وسائر مقاطع القصيدة ؛ نجد نناظرات 
أخرى مشاببة قائمة على التكرار . وتأخذ ‏ فى غالب الاحيان- 
طبيعة التكرار اللفظية المحددة المباشرة , إذ تتكرر ألفاظ بعيها » أو 
تنكرر ألفاظ ننشمى . بصورة محددة ومباشرة كذلك , إلى حقل دلالى 
واحد . 

وتخضع هذه التناظرات . هى أيضاً . لذلك القانون الثابت 
السارى فى القصيدة عل الدوام ؟ قالون تدعيم الإيجاب 5 وجود 
صخر ونكريسه ؛ فى مقابل تأكيد السلب فى وجود الخنساء ؛ فداه 
لصخر ؛ ووقاية له وصيانة . 

أما وجوه الإبجاب المتناظرة فى وجود صخر . فإن بيانها كها يل : 

١‏ - «نضىء الليل صورنه» ؛ بمقطع (!) ؛ بيث رقم (15) ؟ 
و دجيل المحيا» ٠‏ بمقطع صخر الثاني «هو ‏ الكامل» .بيت رقم 
08 . 

ام وضخم الدسيعة» . فى مقطع )١(‏ . بيث رقم (0") ١‏ 
و وضخم الدسيعة» .فى مقطع ( ب ) من المقطع الثامن نفسه «هو 
ضخم الدسيعة؛ . بيت رفم (") , 

2 «كريم؛ ؛ فى مقطع )١(‏ ؛ بيت (71) ؛ و «كريم: . فى 
مفطع صخر الثالث «هر ‏ لا بمشى لريبة» بيت رقم (16) . 

؛ - «جلده ؛ فى مقطع (!)؛ بيت (1) ؛ و«جلد». فى 
مقطع صخر الثان ٠‏ ذهو الكامل» ٠‏ ببت رقم (18) . 

ونلاحظ أن هذه التناظرات الإيجابية تدور حول معان الإضاءة » 
وضخامة الدسيعة . والكرم . والجلد ؛ عل هذا الثوالى . كما نلاحظ 
أنما تجسع بين مقشطعى )١(‏ . و( ب )؛ ومقطعى صخر الثان 
والثالث دون مقطعه الأول وهو السبنتى» ؛ على حين بجمع واحد من 
هذه التناظرات بين المقطعين ( ١‏ ) . و( ب ) فحسب ؛ أى أنه تناظر 
يخرج من داخل المقطع الثامن نفسه وينتهى فيه . دون أن يتعداء إلى 
سائر القصيدة ٠.‏ ولنسم هذا التساظر (ضخم الدسيعة ‏ ضخم 
الدسيعة) تناظراً «محليّا» 3 ولندع أمره ‏ الآن - إلى حين قريب . 

أما وجوه السلب اللفظية المتناظرة مع وجوهه فى وجود الخنساء , 
فإها تنمثل فيا يل : 

١‏ > التناظر بين معنى البكاء فى «لببكهه من المقطع ( ج ) ببيت 
رقم (4) . ومعان البكاء الممندة على مدى معظم المقطع الأول 
للخنساء «هى ‏ العبرى» ؛ فى «ذرفت» بيت رقم )١(‏ ؛ و «فيض 
لحلل 


يسيل على الخلاين مدرار؛ . ببيت رقم (؟) ؛ والفعل «تبكى» الذى 
تكرر فى الأبيات الثلاثة التالية (*) و (4) و(8) ٠‏ وما تبع هذا الفعل 
من لوازمه البكائية , 


؟ - التناظر بين «مقتر» , و دإقتاره . وكلاهما موجود فى المقطع 
(ج). وكلاهما أيضاً موجود فى البيت رقم (1”) . 


* - التناظر بين الدهر فى قوها «أفنى حريبته دهره . فى مقسطع 
( ج ) ء ببث (4") , و «الدهر» الذى بسط سلطانه على القصيدة 
وبرز وجوده فى مقاطع الخنساء الثلاثة الأولى سث مرات : فى مقطع 
دهى ‏ العبرى: ثلاث مرات . ولى مقطع «هى ‏ العجول» مرتئين ٠»‏ 
وفى مقسطع «هى ‏ الساهرة: مرة واحدة . (لم يرد اسم الدهر فى 
مقطعها : دهى ‏ ما لعيشها أوطار) 6 

؛ - التناظر بين الظلام فى قوها «ببهلكة كأن ظلمنها فى الطخبة 
القار؛ فى مقطع ( ج ) بببت رقم (8") ؛ والظلام فى قرفا «فبت 
ساهرة . . . حتى أن دون غصور النجم أستار (من الظلام) » ١٠‏ فى 
المقطم الثالث للخنساء دهى ‏ الساهرة» ببيت رقم (97؟) , 

وتلاحظ أن هذه التناظرات السلبية تدور حول معاي البكاء , 
والإفتار . والدهر , والظلمة ؛ على التوالى . كما نلاحظ أنبا تجمع بين 
مقطع ( ج ) فحسب من جهة , (أى دون المقطعين )١(‏ و( ب ) ٠‏ 
وذلك على النقيض مما حدث فى تناظرات صخر الإبجابية السابقة التى 
انتصرت عل المقطعين (!) ؛ و( ب ) دون المقطع ( ج ) الاخير) 
ومقاطع الخنساء : الأول والثالنى والثالث دون متطعها الآخير دهى - 
ما لعيشها أرطار» من جهة أخرى , وذلك أيضاً عل النقيض مما حدث 
فى تناظرات صخر التى توزعت على مقطعيه الثاني والثالث دون مقطعه 
الأول دهو. السبنتى» , ثم إننا نلاحظ أنه قد اجتمع فى المقطع ( ج ) 
(بطبيعة الحال) طرفا واحد من نناظرات النسء . بل إنيا ٠‏ فوق 
ذلك . بجتمعان فى بيت واحد من هذا المقطع . هر البيث رقم 
(4") ؛ وذلك هو التناظر «المحسل» الثاى . وقد ثمثل فى «مقتر ا 
إفتار » . ( لى مقابل التناظر المحل السابق القاص بصخر ) . 


وبذلك نجد فى كل مجموعة من المجموعتين . اللتين يضم كل مهب 
أربعة تناظرات . ثلاثة ئناظرات متجاوبة في| بين مقيطمات المقطع 
الثامن الأخير, وسائر مقاطع القصيدة ؛ وتناظراً واحداً محليا 
يتجاوب طرفاه فى داخل نطاق مقيطعات المقطع الثامن نفسنه . ثلا 
يجاوزائه إلى سائر مقاطع الفصيدة . كما نجد أن مجموعة التناظرات 
الخاصة بصخر ل تمتد إلى مقطعه الأول «هوب السبلتى» م عل حين 
نجد أن النناظرات الخاصة بالخنساء قد انحسرث عن مقطعها الأخير 
«هى ‏ ما لعيشها أوطار؛ فلم تئمسه . ولكل ذلك دلالته التى نلقاها فى 


عل أن هناك وجها لانت آخر من وجوه التقفابل ذى الإحكام 
والانساق بين مجموعنى التناظرات هاتين وكذلك بين أطراف كل 
موعة والأخرى , وهو وجه ينوم على أساس لسر محكم يربط بين 
المجموعتين ووجردهما الخاص فى داخخل هذا المفطع الثامن الأخير . 
ويتضح هذا النسق من الشكل التالى : 


بي 


الإيماب فى مقطمى )١(‏ و( ب) 


التركيب الدراس 


2 


السلب فىمقطع ( ج ) 


الشكل الأول لبيان العلاقة بين مجموهتى التناظرات اللفظية ومفرداعها 
ل المقطع الثامن 


ومؤدىهذاان إيهاب صخر فى مقطعى( | ) و( ب ) يقابل السلب 
الكائن فى حياة الخنساء والقوم والوجود ٠‏ فى المقطع ( ج ) . ومؤداه 
كذلك أن العلاقة بين مفردات المجموعتيننقوم على نسل منتظم من 
التقابل الذى يجمع كل صفة ونقيضها ٠‏ منخلال ذلك الترتيب الذدى 
بجعل السلب الأول مقاباة للإيهاب الأخعير . وهكذا دواليك إلى أن 
بعل السلب الاخيرمقابلاً للإيجاب الأول . 


وبيان ذلك أن البكاء فى «ليبكه يقابل التماسك وكف البكاء 


الكامنين فى دجلد؛ ؛ وأن الظلمة فى «ظلمتها؛ تقابل الضره فى 
«تضىء؛ ١‏ وبامثل فإن الدهر وما يعقبه من هلاك وفناء ؛ يقابل 
«الدسيعة: الضخمة . وما تحمله (فى أفل القصيدة) من حياة ويقاء 
وخلود 1 وكذلك فإن الإفتار فى «مقاروء يقابل السعة والمدة 3 
دكريم؛ . 

وتزداد هله العلافات جلاء ووضوحاً من خخلال التخطيط الثالى 
الذى سيهيىء لنا الآن أن نتحدث عن التناظرات المحلية ١‏ 


( إيجاب المقطعين الصغيرين )١(‏ و( ب)) 
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' ( السلب ف المقطع الصغير رج ) 
الشكل الثائى لبيان العلاقة بين مجموعتى التناظرات اللفظية ومفرداهها فى المقطع الثامن 


1١١ 


محمد صديق غيث 


إن التناظرين المحليين «ضصخم الدسيعة» و دمقتر» يكوّنان فيما بينهما 
هما كذلك ‏ تقابلاً فريدا واضحاً لا يتكرر مثيله بين أى طرفين يخرجان 
عن الشلاقى القائم على الترئيب الوارد فى الأبياث والمتبين لنا فى 
الشكلين . 

ويقوم هذا التقابل بين «ضخم الدسيعة؛ و «مقتره ليتساوق مع 
الإطار الدلالى الذى يجمع بين «ضخم الدسيعة» مع دكريم: فى مقابل 
«دهره مع «مقتره . وليوحد بينها جميعا فى هذا الإطار الذى يجمع بين 
هله التناظرات الأربعة الداخلية درن التناظرات الأولي والأخيرة (انظر 
الشكل السابق) 1 والذى يجعل ضخم الدسيعة كرياً 3 والدهر مفترا 
بخيلاً ؛ فكائما هى العلاقات الداخخلية الباطنية التى تدين بها الخنساء 
الدهر . وتعل صخرا عليه فى ميزان الخير والعطاء 5 

وهكذا نجد أن وجره الإيجاب التى نشكل أطراف المجموعة 
منناظرة فى وجود صخر فى المقطع الثامن تنطوى فى باطنها عل علاج 
وجوه السلب فى المجموعة المقابلة فى وجود الدهر وصخر ذاته » ووجود 
النساء والفوم (والئاس احمعين) 08 فكر عليها وتنفيها . وتعادلها 
وتلغيها . وآية ذلك كله , أن تلك الجدليات تصل جميعها إلى فرار 
متناغم جديد , ومأل إيجبى فريد , فى هذا البيث الفريد الذى يتم 
القصيدة ؛: 
لاا ملم اللاس إن سالوره خلمئه 

ولا بماوزه باليبل مرارة 

حبث يزول البكاء . ويتلاشى الدهر (كما سنتبين بعد) . كما 

بنلاشى ما بصنعه فى حياة؛ القوم ؛ من إفتار : وتنجل ظلمة الليل » 


الذى يستضىء بنور صخر ؛ فيهتدى فيه كل الحيارى المرار . وبذلك 
يكون البيث الأخبر قد ولد من باطن تفاهلات عدة . ويخاصة 
تفاعلات جمموعتى التناظرات الإيجابية والسلبية المذكورتين . 


وفى هذا السياق يتضح لنا السر فى أن هذه التناظرات اللفظية 
السابقة لم تسرام إلى مقطعى ده السبثتى؛ و ذهى - ما لعيشها 
أوطاره وم نشملهما ؛ كا لاحظنا من قبل . فى حون امندت إلى كل ما 
سراهما من مفاطع القصيدة . إن ذلك ليرجع إلى أن سياق المقطيين 
يعمل بوجه حاد د الحياة وإرادة الحياة ؛ فالسبنتى الجرىء يبدر 
الحياة ؛ ويئجه نحو وجود مغاير لها ولفرارها وتناغمها ؛ والزهد ل 
الحياة والتخل عنها الكامنان فى دهى ‏ ما لعيشها أوطار؛ يعمل ضد 
المجاهدة الباطئية للخنساء للدفا ع عن صخر , والرفوف بجالبه ضد 
الدهر . لكى تنسج بالبئية نسجاً يويد أخاها ويخلده ويحييه ٠‏ برهم 
صررف الدهر ونسجهالمضاد للحياة والأحياء , الذى ظل يدور حرل 
مركزه القنديم المخيف ٠‏ يسدى ونبار ؛ ٠‏ وظل بسلك القصيدة 
وعناصرها وأبئيتها جيعاً إلى ما قبل سحظة المنتسام الحاسمة ؛ التى 
تتمثل فى البيث الأخير الذىكان صدى حتميا لعلافات بنبوية ودلالية 
بمتدة وعميقة , وثمرة طبيعية لتفاعلاث جدلية' ظاهرة وباطية , 


لفد فالت الخنساء ذات مرة إن الدهر و (وححده) يسدى وثيار» ٠‏ 
ولكنبا نفول له الآن ؛ ببذه التفاعلات وئلك العلاقات : 

ولست وحدك ايها الدهر السذى ينسج الحياة والمصائر 
رالرجود | *, 
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محمد إسويرن 
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٠‏ وإن انطوى كل منا فى أعماقه عل مزاج متفرد منافض 
لصاحبه , ولكن نجىء أوقات يبز ليها المراج الثارى فى 
الأعماق ليثير الغبار والتحدياث » , 

)؟١نض‎ ٠ الرواية‎ ( 


لقد أحدئت دمبرامار» بحق ‏ فى الواقع الأدى العربى بصفة عامة . وفى واقع الرواية العربية بصفة خاصة , تحولاً جدرياً 
فى الإبدااع الروائى . لقد حورت الأشكال وخلخلت البئيات الروائية , سواء النجيبية ما أو غير النجيبية . إن الناقد 
ليحار حقا فى اختيار الممبج النقدى الإجرائى لمقاربة دميرامار؛ بوصفها علامة واضحة لى طريق الرواية العربية الطليعية ' 
وبعد أن تبددث فيوم الحيرة : استقر احتيارنا على الشعرية (0401906) وعل ما تقدمه لنا ‏ بوصفها ممجا تقديا 
معاصرا . يمنح إلى العلمية الممكثة ‏ من أجهزة مفاهيمية , وأدرات إجرائية ؛ ومصطلحات ثقدية دقيقة , نحده بصورة 
أوضح علاقة الذات الناقدة بالموضوع المنقود . وتدعو إلى الحوار الجدلى بيابما . لماذا الشعرية أبضا ؟ لأننا لا ثريد لهم 
النص الروائى فهر محلقاً فى أجواء التجريد أولاً ؛ وثانياً لآن الشعرية لا تركز ‏ رغبة فى تحفيق أكبر ندر ممكن من 
الموضوعية العلمية ‏ على الحكاية بل على المحكى الذى يجحملها فى طيه . وهذا لا يعنى ألبئة أنبا تصدر ‏ فى الممارسة 
التقدية ‏ عن ثثائية المحكى والمكاية . وإنما يعنى أنها ندرى ‏ على النقيض من ذلك أن المحكى هو الدى تسج 
الحكاية . وهذه النظرة الموحدة مغايرة للأحادية التى تعتقد ‏ فى رؤية ثثائية ‏ أن الحكاية هى التى ننتج المحكى ١‏ فتحليل 
المحكى هو تحليل للحكاية الضمنية بطريقة أبعد غورا فى الضمنية . ينطلن هذا التحليل من بعد الرواية الجمالى ليستجل 
أدبيتها وشعريتها وفق ممارسة النقاد الشعر يبن (ققا2046016) الثقدية التى تتثاول عناصر المحكى . 


من هذه العناصر التى لما علاقة بالسرد متينة «المنظور السردى: أر 
«زاوية الرؤية؛ أر دوجهة النظره بمفهرمها المتصل بالمحكى بصفته 
شكلاً لبنية ٠‏ لا بمفهومها المنصل بالحكاية . الذى يشكل هدك 
دارسى إيديولوجيا النص الروائى ومؤ ولى مضامينه . 

إن إبراز وجهة النظر بلمفهوم الإبديولوجى سيؤدى حت بالناقد إلى 
إعادة كتابة الرواية بكاملها , أو يمره إلى مأزق التأوييل الذان 


© نجيب محفوظ : دميرامار؛ دار القلم . يروث - لبئان , 191/4 رط : ٠1‏ 
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والشخصى النسبى . وفى هله الحال ستكون الحكابة طائرته فى ظلمة 
التأويل وضبابيته . : 
ويمكن أن يعقب نافد شتراوسى* , همه هو البحث عن البنية 
والدلالة . بأنه من الممكن تناول «ميرامار انطلافا من «بنيبات 
بسيطة:* * تتجل فى العلائل المهيمئة فى الرواية , والمحددة لشائيات 
وجهة النظر والسلوك . غير أنه فى هله الحال ‏ سيكون النايد 
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١ 


محمد إسريرلن 


البنيرى الدلالى فى مستوى القارىء الذكى الذى سيكتشف بسهرلة 
فالقة عدم تطابق وجهة ة النظر والسلوك ف هذه الروايسة الجديدة , 
سيعرفثك ملا أن وسرحان البحيرى» المدعى الشورة 0 والعاشن 
الثروة ‏ لم نحظ دزهرة» (التجسيد المادى للثورة) التى أحبته بأية عناية 
لدبه . سيدرك هذا القارىء م دون كبير صعوبة ‏ أن الفعل الجنسى 
الداعر الانانن والإجرامى اللا مسثول مع «زهرة» يفضح القول العاهر 
والذانى الإجرامى اللا مسئول فى الثورة . سيعلم القارىء الفطن أن 
«زهرة» ثورة طبيعية ثابتة ومستمرة . وأا ستنمو وتنطور إذا وجدث 
التربة الخصبة . كما سبستشف ذلك بسهولة من هذا الحوار الدال فى 
بساطئه ؛ 
- وأنث يا زهرة . , هل نحبين الثورة ؟ 
0 
- إنا نحبها بالفطرة » . رص ١1١8:‏ ) . 
سيلاحظ هذا القارىء س بلا كبير عناء ‏ أن وسرحان البحيرى» 
جرد ممثل مسرحى بلعب دور الثائر على مسرح الحياة ؛ دون أن يكون 
ائرا ححا مثل «زهرة؛ ‏ عل الال النى تعمل لتغيمبر وضعيئها 
الطبيعية , وأنه يتفن بوعى حاد دور خيانة زهرة الثررة وثورة الزهرة » 
كما ينضح ذلك من اعترافه العفوى*» أو المجلوب عن نفسه وعن 
دمتصور باهى) وعن الفتاة الفلاحة التى تمارس الشورة بالمفهوم 
الطيعى لا بالمفهوم التضالى الحزى التنظيعى والإيدبولوجى ‏ بل 
تعيشها ونحياها وتعانبها من الداخمل فى حدود وعى البلا وعى 
الطبيعى والجسدى بلا قناع , إذ يفول : «أدركث بالغريزة أننى ممثل 
الثورة الأول . مع احتمال مشاركة منصور فى ذلك ( . 0 
زهرة فقلت لنفسى إنا ممثلة الثورة الأولى . وتذكرت كيف دعت لها 
أمامى مرة ٠‏ وكيف لفحتى صدق الدعاء وحماسه البرىء» ,. ( ص 
5 ) , سيدرك القارىء اليقظ أيضاً أن وزهرة» بطل إشكالى بمسد 
الوعى الممكن ؛ فى حين يشخص وسرحان؛ الوعى الواقعى الخاطى ٠‏ 
الغافل السرحان (صيغة المبالغة من سرح)) ٠‏ وأن دزهسرة» مصباح 
دبوجينى ؛ بكشف - فى وضح الهار حقيقة الخوئة أمثال وسرحان) 
(الذئب) و دملصررء خحائن الثررة وخصائن أستاذه رصديقه الشائر 
الحفيقى والمناضل الشريف دفوزى؛ وزوجته «درية؛ ‏ كما يظهر ذلك 
من اعترافه التلقائى هذا ؛ دنظرت إلى وجه زهرة الشاحب ؛ ودموعها 
الجافة عل الوجنتين ؛ ونظرتها الكسيرة الذايلة ٠‏ فخيل إلى أننى أنظر 
فى مرآة ( ... ) أجل أنظرفى مرآقء . ر(ص ! /19 ) , 
غير أننا ‏ نلافيا لخطورة ركوب زورق التأوبل المغامر والمتخبط فى 
موج النسبية المتلاطم , والغاصر فى بوم عساصف- سلبرز شعرية 
«ميرامار» اعتمادا عل المنظور السردى: بوصفه عنصرا من عناصر 
السرد الاساسية ٠‏ ومقارنين السرد بالحوار فى صراعهم| حول مساحة 
المحكى الروائى . 
لنغيا من هذه الممارسة النقدية النى لا تعدو كوبا محاولة . إبسرازٌ 
جدل السردية والحواربة . ولكن ما دلالات هدين المصطلحين 
النقديين ؟ 
السردية من السرد . أى الوظيفة النى يقوم بها السارد التقليدى 
© التأكيد عبر المقال من عندنا . 
فقيل 


والموضوعى . لكن مفهوم السردية قد اتسيع وامئد ليشمل علاقة 
السارد التقليدى والموضوعى الحميمية بالمسرود له . وبالشخصية 
الممثُلة ٠‏ أوعلاقة الشخصية الساردة بالمسرود له وبالشخصية الممثلة . 
أو «المنظور السردى» والضمير الذى يثم به السرد . سواء كانث الكثابة 
الروائية تقليدية أو جديدة . 

أما الحوارية فهى من الحوار الذى يشكل المشهد (5206) 
الروائى ٠‏ والذى يقدم لنا حوار شخصيتين أو عدة شخصيات فر 
أن ميخائيل باختين يعطى هذا الملصطلح النقدى مفهوما أوسع يجاوز 
فى نبوغه الدلالى الثر ‏ الحوار المشهدى ذا الرظائف المتعددة 
(التعرف , الصراع . الامتثال . الرفبة ٠‏ فى كل الأزمنة . , .)إل 
الحوار السردى أو السرد الحوارى . ونتحقق فى السرد الحوارى أسلبة 
اللغات الاجتماعية والأدبية بمختلف مستوياتها ٠‏ شع لشفرة 
(200) الكائب الذى يتذكرها أو بسترجعها بعدما كان قد سمعها أر 
فرأها . ثم يعيد كتابتها بأسلوبه المتميز الجديد , أو ينسبها (يعطيها 
الشكل التعبيرى الأنسب) فى صورة أسلوبية بديعة ؛ إنه بمزجها . 
وهذا المزج هر ما أسماه باختين «التهجين» (010158108طنز'[) - 
وسماه جيرار جيئيت التنناص (11]68ةنا!:1846:16'.آ) الذى يدم بعلرق 
متعددة : 

١‏ - تفاطع نصوص مثميزة مع نصوص أخرى , كما هو الشأن فى 
اتجمة أغسطس» ؛ لصنع الله إبراهيم بحبث تتداخل مذكرات ميكيل 
أنجلر فى المقاطع السردية الروائية . 

؟ - تداخل واضح بن عبارات ترائية وأخغرى معاصرة . أو بين 
أسلوب قد يم وأسلوب حديث ٠١‏ أو بين أسلرى حضارتين مختلفتين أو 
أكثر . ويشيع هذا فى أعمال المحاكاة السارة (6870016), 

ا ندال خخفى بين لغتون أو لغات 2 

6 تداخل دفيق وأسلبة خفية جدأ إلى حد حسبانها من صنع 
الكاتب ٠‏ حيث يصعب رد كل لغة أو كل لفظ إلى مصدره الاأصل , 
والبحث فى هذا النوع بحث سيزيفى . 


من وظائف هذه الاسلبة الأخيرة الآدبية التجديد , والتأثير . 
والإمتاع عن طريق ثلوين الأساليب وتنويعها . 

لفد تطورت ال حوارية عل بد هذا الفيلسوف الناقد إلى أن أصبحث 
انجاهاً ادي بافى الكتابة الروائية . ومن مبادىء هذا الانهاه ‏ على حسب 
استنتاجائنا ؛ 


() دعوة السارد التقليدى والموضوعى إلى نفى الذاث وربط 
علاقة أسرية متيلة ٠‏ وصلة إنسانية حقيقية , بالشخصيات . حتى 
يتسنى لها الكلام والإفصاح عما فى ذاتها بذاتها ؛ وقول رأبها . 
والكشف عن وجهة نظرها المحترمة , لا عن طريق الحوار المشهدى 
فحسب . بل عن طريق السرد الحوارى أو السرد المتداخل بخطاب أو 
مخاطبة الغير أو الذات أو بالمناجاة الحوارية بحيث تتعدد الضسائر 
ونتتوخ . 

(ب) الكشف اللمباشر. دون وساطة الساره التفلبدى 
والموضوعى س عن ذائية (وموضوعية) الشخصيات الممثلة فى رؤ ينها 
لذاتها ولبقية الشخصيات وللأشياء . وهذا هو البدأ الذى بعد أفق 
الرواية البعيد , الذى إن بلغئه صارت الجنس الأدى المتميز . 


رج) مماولة السارد التقليدى والموضوعى اماد مسافة من الشخصية 
بعد تكليفها بل تشريفها ممهمة السرد امنفقة مع رغبتها فيه . وعندما 
تغدو شخصية ما ساردة جب عليها أن تتخل كذلك مسافة من المسرود 
له , كالني امفدها منه السارد التفليدى الموضوعى عندما ابتعد عنما 
تلك المسافة . وى هذه الحال » ينحدر السارد والمسرود له بدرجات 
متفاوتة بينهما - إلى السرد فى درجة الصفر المحالة ٠.‏ لماذا هى محالة ؟ 
لأن الورجرد الحتمى لادل عبارة سردية فى الرواية يتضمن وجود سارد أو 
شخصية ساردة ومسرود له . 

(د) رفض الشخصبات الساردة والممثلة للسارد دون المسرود 
له . 

(ه) استمرارية علائة الشخصيات بالمسرود له برغم غياب 
السارد 03 

5 تعددبة أصوات الشخصيات (أو أصوات الأشياه ‏ 
الشخصيات ف الروابات الفضائية مثلاً) لتسمر «الحوارية؛ عل 
«السردية) , 

إن الكتابة أصلاً حوارية ‏ إلا أنها ‏ فى الملحمة ‏ يطفى الرارى 
عل المستمع . أما فى الرواية فا حوار مفتوح بين الكاتب والقسارىم 
الوافعيين , لا عندما يفرغ الكاتب الواقعى من كتابة روايئه وتنشر 
ونوزعء بل حينم بشرع القسارىء الواقعى فى قراءتها . غير أن 
والشعرية؛ تعد وجود كل من القارىء والكائب الواقعيين وجودا ماديا 
حيا مارجا عن الخطاب الرواثى الذى فيه يدور بالمقابل ‏ الحوار 
بين السارد (علا08578]6 ©نآ) والمسسر ود له (ععثةئقيعةة عآ) 
الخباليين . وقد كانت علامات هذا الحوار جد واضحة فى الطاب 
الروائى التقليدى ؛ أما لى الطاب الحديث والمعاصر . الذى ضار 
الحوار فيه يدور بين الشخصية الساردة والمسرود له . فلقد أضحث 
علامات هذا الحوار أقل واشد خفاء , أى أضحت ضمنية . 

وإذا كان المسرود له يحظى قدئا بالتقديير والاحترام الأسرويين 
الإنسائيين من لدن السارد التفليدى دون الشخصية , إلى مسشرى 
تبعثه فيه هذه العواطف ا حارة إلى الاعتراف بها بعبارة دالة عل ثلك 
المراطف مثل قوله: وصديقى ...)0 ٠عزيزى‏ 
القاريه ٠١...‏ وستجدون ١2...‏ فلقد صارت الشخصية 
نحظى اليرم بالتقدير والاحترام نفسبهما . ومن علامات هذا التقدبر 
والاحترام 0 

. الفعل دون القول لانه شرفها بالسرد‎ - ١ 

؟* - جنوحه (دون المسرود له » الذى كن له الشخصية الساردة 
العواطف نفسها) نحو السرد فى درجة الصفر السراب . 

وستبلغ «الحوارية» مستقيلاً مستوى كبيرا من الشفافية والتألن 
عندما يقترب المسرود له أيضاً من السرد فى درجة الصفر ؛ ويوم نتزل 
الشخصية الساردة درجاث عن كوبا محورا لتوجيه المسرود له ٠‏ كى 
يناح لها التحاور المباشر مع الذات 5 أو مع بقية الشخصيات الممثلة ٠‏ 
أومع أشياء ؛ أومع الجميع أو اللا أحد . سيتمخض ذلك عما أسماه 
باخنين تعددية الأصرات (6لمهطاميزاه5)* . 


* تعمل هذا المصطلح الموسيقى فى أصله با معنى المجازى (صرث الشخصية 
أرصوت الشىه ‏ الشخصية) . 


لقد جمل ضياء الشرقاوى «مييراماره ضمن الروايسات 
الصرتية»'2 , وأشارت بمنى العيد إلى تعددية الأصوات فى هذه الرواية 
الجديدة . غير أننا لختلف مع وجهة نظر الناقدة ٠‏ التى اتملبما ذريعة 
لاستبدال مصطلخ دزائية الرؤبية» أو ووجهة النظره أو «المنظور 
السردى» ب «الموفع» بمفهومه الإيدي و لوجى ؛ إذ قالت : «لثن كان 
عمل فد ركز عل بلورة مسألة ا موقع للرارى ؛ وحاول فى حدود 
قدرته : إظهار دلالية الشكل بإظهار العلافة العضوية بين موقع 
الراوى وثمط البلية التى مها يقول , فإئه حاول أيضا قراءة الإبديولوجى 
بقراءة الفنى , وذلك عن طريق البحث فى علاقة الراوى بما بروى ويمن 
يروى ؛ وفى ما يستخدمه الراوى من تفنياث تساعده عل نحفيلن 
روايته » أى على إقامة تركيب لغرى لني , 

لبس استخدام الفنى عملاً بريفاً ٠‏ ومن لم ليس الفنى عملاً 
أثيريا . صانياً , أو منزهاً . بل هونشاط بشرى , يعبر ويقول ؛ من 
حيث هو كذلك إبدبولوجى , للقائل موقع فيه»29 , 


وإذا أردنا تحليل قولة الناقدة تحليلاً إيديولوجياً فإننا نجد أن ككل 
الصفات التى أسندتها إلى العمل الفنى ندل عل أحكام فيمية معيارية ٠‏ 
ولسنا ننكر وجهة نظرها هله بصفة مطلفة , ولا ننكر إجرائية المبيج 
الإيديولوجى فى النقد المعتمد عل الدلالية والإشارية أو السيميالية ٠‏ 
ولكننا لاحظنا ‏ فى واقع النقد العرى ‏ غلبة هذا المج بنقصاته 
رنقائصه عل التحليل القائم عل اساس من الشعرية . وى هذا 
الصدد نسوق وجهة نظر أخرى ليمى العيد تؤكد ما نذهب إليه » لما 
تزخر به وجهة نظرها من مصطلحات اجتماعية , برغم اعترافها 
الصربح بأنها نقرأ الإبديولرجى بقراءة الفنى , إذ فالث : «إن الفرل 
السردى يكتسب فنيئه بديمقراطيته , أى بائفتاح موفع الراوى عل 
أصوات الشخصيات ؛ بما فيها صوت السامع الضمنى ؛ فيثرك للحم 
حرية التعبير المقاص - ٠‏ ويقدم لنا منطوقاعهم المختلفة والمتفاونة 
والمتناقفضة ١‏ ويالك يكشف الفنى عن طابع سياسى عميل . قرامه 
حرية النطق والتعبير9؟© . 


وإننا لنؤجل توظيف امبج الإبديولرجى إلى أن مارسه عل عمل 
أخعر ٠‏ لنضيف الآن إلى نقد بمنى العيد «الفنى: إضافات لعدها ذات 
أهمية فصوى ومتمحورة حول مكونات أخصرى للخطاب السروالى ٠‏ 
نظهر بشكل جل كيف يعمل نص «ميرامار الروالى ٠‏ 


لقد حققت هذه الرواية حقاً فى مجال الإبداع الروائى المفتوح دوماً 
على الجديد نقلة نوعية فى الحوارية النى يميل فيها السرد نحو درجة 
الصفر الخبالية . هذا هوما يدفعنا إلى حسبان «ميرامار؛ فمة الحداثة لى 
إبداع اشكال روائية جديدة . ما معالم هذه الحدالة ؟ إنها : 

, غياب السارد ذى «الرؤ ية من وراء؛‎ - ١ 

, غياب السارد ذى «الرؤ ية مع»‎ - ١ 

م - غياب السارد التقليدى والموضوعى ذى «الرزية من 
الخارج» . النى نتضمن ل الآن ذائه ‏ على حسب وجهة نظر الناقد 
الفرنسى 13614 م18 «الرؤية من وراه؛ ٠‏ النى تقابل فى الوفت 
نفسه والرؤ ية من الداخل» التى هى «الرؤ ية مع» . 

- وجود أربع شخصيات ساردة ؛ وقد أشارث يمنى العيد إلى 
ذلك , 


وفنا 


محمد إسريرل 


4 - انتاء الرواية إلى الصمنف السردى الداخل ‏ حككاية (إذا 
نحن استخدمنا مصطلحات جاب لالنفيلت النقدية) المقابل للصئف 
السردى الخاررج - حكاية , 

لنميز أولاً بين صنفى السرد الداخحل ‏ حكاية الإعدادى والممثل : 

لك الصنف السردى الإعدادى (05161)ءناه): يكرن فيه 
دراك الشخصبة الساردة الخارجى والداخل واسعين . وتقدم 
الشخصية الساردة فى هذه الحال مجمسلا عن الأحداث ومن 
لشخصيات الممثلة وعن خطاباتها بلغتها الخاصة . وبإمكانها أن تقوم 
يضا باسترجاعات واستباقات مكنة . لكن من المحال فيها الوجود فى 
كل مكان . ومعرفة كل شىء . أما فى ما يتعلق بقانونها السردى 
الأساسى وضميرها النحوى . فإنبا داخل ‏ حكاية ٠‏ سرد بضمير 
لأنا (و/أو النحن) . ولى ما يتصل بدرجة إدخبال خطابات الممثلين . 
فإنها سردن (2/253]19186) خطابا الداخل وخسطاب الشخصية 
الممثلة الفارجى (4) ٠‏ ويمئل هذا النوع السسردى رواية «الكرئك» 

للجيب غفرظ 0 ففى هله الرواية هناك شخصية ساردة مبيىء السرد 
وئروى عن أحداث وشخصيات بضمبر الانا/ النحن , وتهلب أقوال 
الشخصيات الممثلة إلى حد ينموقم فيه السرد داخل الحوار بشكل بارز 
جدا ؛ وتلفل الحوار والحركات المصاحبة له . وتتحدث بالمساجاة 
الحوارية التلقائية أو المجلوبة ( قلت للفسى . . . ) ؛ ونكف عن 
السرد ليبدأ الحوار المشهدى المتعدد الأصوات , وتسْرْدن أحياناً بعض 
أفوال الشخصبات . كادت «الكرئك» نتعدى المتحقق فى الحوارية 
وتسمو إلى ما بلغته «ميراماره فى محال الحوارية لو لم ترجد شخصية 
٠‏ ساردة بلا اسم ٠.‏ طفى صرتها عل أصوات الشخصيات الممثلة 
الأربع ٠.‏ النى حمل فصول الرواية الاربعة أسهاء هذه الشخصيات 
عنرانا لما : فرئفلة ‏ إسماعيل الشيخ ‏ زينب دياب خخالد 
صفران . غير أن هذه الشخصيات لم تبلغ درجة الشخصيات الرواة 
التي بلنئها شسخصيات اميرامار» الأربع . 

(ب) الصيف السردى الممئل ([80:056): يكرن فيه إدراك 
الشخصية الساردة الداعل والارجى محدردين . تقدم كذلك هذه 
الشخصية مشاهد الاحداث وخطابات الشخصيات الممثلة 
بلمتها . وإذا نحن حاولنا معرفة كيفية إدخعاها خطابات الشخصيات 
الممثلة ؛ فسللاحظط أنا تدغعل خطابات الممثلين الفارجية كلما 
استطاعت النقاطها , وتجلبهاإلى المسرود له بالاسلوب المباشسر » أى 
بالمناجاة ومخاطبة الذات عن ذاتها أو عن الممثلين , أو تنقلها إلينه 
بالاسلوب غير المباشر . أى بالمناجاة ونخاطبة الذات كذلك . إنها 
تروى بضمير الأنا (أو الانت أو اهو اللذين يعنيان الأنا)*) . هذا هر 
الصئف السردى ل «ميرامار» . غير أن هذه الرواية رسمث أربع 
شخصيات ساردة . تروى ونحاور ئارة ٠‏ وتمثل ويروى عنها وتحاور تارة 
أخمرى . وقد كادث «قلب الليل؛ تتخطى الشكل الروائى ل 
«الكرنك؛ بشكلها الذى يثاسس عل الحوار المشهدى ؛ إذ تتحاور 
شخصيتان ولكن تلعب الاولى دور السرد ما هر مور لنوجيه القارىء 
مرجر جدا ٠,‏ ونكتفى بطرح الأسثلة عل الثانية التى ثروى قصتها 0 
التى تشكل النسبج الحكائى للرواية بسرده وحواره . وتعد ذقلب 
الليل» رواية حوارية ؛؟ إذ تفنضى ال حسوارية تعددية الشخصيات 
المتكلمة والمتحاورة ‏ بصفتها أيضا شخصيات مثلة مع 
الشخصيات الممثلة الباقية . وتخاطب ذاءها وتناجيها بحيث نكثر 
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الضمائر وتتنوع , وتتلون تبعا لذلك الخطابات وأسالييها ؛ كما فى 
رواية «ما نبقى لكم, لغسان كنفال , 

١‏ - إن الشخصيات فى «ميراماره ساردة وومثلة . لكن عدد 
الشخوص الرواة لا يجاوز الأربعة . إن درجة التمثيل ثنزل حيم| تكون 
الشخصية ساردة ٠‏ وترئفع حينه| تكون مثلة ومسرودا عنها فى هذه 
الرواية وما أن السرد والتمثيل يقعان فيها بالتناوب,فإننا نستتخلص أن 
فى «ميرامار؛ تعادلا نسبيا بين السرد والحوار . ويجب التذكير فى هذا 
الصدد بأن التمثيل لا بعنى ا حوار أو السرد ٠‏ وإن كان يمكن أن يعنيهما 
معا. ونستخلص أبضا أن الرؤية وافعية . كل شخصية نرى 
(بدلالات الفعل الثلاث : الرؤبة ‏ الرأى ‏ السرؤيا) . وتسروى 
وتشارك فى الاحداث نفسها التى تشارك فيها الشخصيات ٠‏ أو تسمع 
فقط عن وقائع أخرى وقعت لشخصيات ا بها علافة ما عن طريق؟ 
شخصية أخرى ساردة أو مثلة لم يتيسر لما أن شرفى إلى مسوى 
الرارية . إن وحدة الوفائع واختلافها يحفظ للرواية تماسك عناصر بنية 
شكلها . لكننا نتساءل : لماذا أفرد فصلان لصوت «عامر وجدى» كام 
يكن صرت «زهرة؛ أجدر بالفعل الاخير بدل وعامره الذى كسان 
يحاورها فيه ؟ لو فعل الكاتب لفالف عل مستوى الكتابة بوصفها 
واجهة من واجهات معرفة الحياة وتغييرها ٠‏ وفعلا مفارقا للافعل ‏ 
عمل «سرحان؛ مثلا المؤجل للحياة والمسئعجل للموث , ولأصفينا 
إلى صوت الحزن ونشيد الألم الشعرى الأليم ٠‏ ولأصبح فى الرواية 
خمسة أصوات عل الأقل بدل أربعة . لقد أفرد فصل ل «إميليا؛ دون 
وى ودون دفالح؛ فى «السفينة» (154) لجبرا إبراهيم جبرا . غير 
أن تبادل وعصام السلمان؛ و ووديع عساف؛ ئسعة فصول بحيث شغل 
وعصام؛ الفاتح للسرد حمسة فصول وشغل «وديع6 المغلق للسرد 
أربعة ؛ جعل «السفيئة ؛ ذات الفصول العشرة تقتصر مل ثلاثئة 
أصوات فقط . ومن علامات استحضار الشخصيات الساردة 
للمسرود له : 


(أ) طول سرد الشخصية الراوية لاسترجاعها الماضى القريب 
والبعيد لتفجير الحاضر , 

(ب) استبدادها بالكلمة فى الحوار بحيث يشغل الصوث الواحد 
فقرات . 

١ج‏ تداخل السرد بالحوار ( قال اقلت ..)ء أو مبذيان . 
أو يتخذل السرد شكل مذكرات 1 ومهما يكن الامر فهناك أرجه شبه 
واختلاف بين جمالية «ميرامار» وحجمالية والسفيئة» . 
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لفد لاحظات يمنى العيد انفراد دعامر وجدى» بأول وآخر فصل من 
امير امار وحرمان أصرات أخرى منه ٠‏ إلا أنه لا يسغى أن تفرتنا هنا 
مساهمة أخرى فى النقد الحوارى حول التنافض الذى وفعت فيه الناقدة 
لما حاولث جعل ‏ نحث هاجس التأوبل الذى يتعذر إثباته لمفسارقته 
البارزة ‏ «عامر وجدى؛ هو كاتب الرواية الممكن بقرها الاحثمالى 
هذا : 9 مبرامار» محكومة . عل تعدد الرواة فيها . بموقع الكاتب 
الراوى ٠‏ موقع عامر وجدى الذى يبدو صاحب دور ممير بين الرواة 
البافين فى الرواية ( . . . ) أضف أن «عامر وجدى؛ هوفى الرواية 
صحفى . أى هومن يكنب . أى من بمكنه أن يروى كتابة»200 . ولقد 
أكدت ذلك بفوفا : «إنه الراوى ‏ الكائب»”© . وتتجل مفارقة 


الثأوبل الذى يسئده الخيال على هذا الشكل الذى ستعمل عل 
توضيحه بطريقة حوارية : بإمكان كل صحفى ‏ فى الحياة الوافعية ‏ 
أن يكتب رواية . ما أكثر الصحافيين الذين كتبوا روايات : غير أنه إذا 
كان المصحفى شخصية روائية » انبار صرح الاحتمال والتاكيد معا ؛ 
لان هذه الشخصية الروائية لن نكتب أبدا حتى وإن كانث س داغل 
الرواية ‏ كائبة رواية 5 وحكاية دمبرامارة لا تختلف ‏ لى موضضبوع 
الكثابة . عن حكاية وثرثرة فوق النيل؛ . فاحكايتان تسخران معا من 
شخصياتما النى لا تكتب ؛ عبرة للأشخاص الذين بدعون ‏ فى 
الواقع خارج الرواية ‏ المعرفة والكتابة ولا يكتبون . ولا برتبط ما هو 
ميل سوى بما هو كذلك . إن تخييل الكانب ينتج نسقاً لغوباً بير فى 
ذهن الفارىء نميلا يؤثر فيه . وهذا التخييل الذى يقدمه الكاتب لى 
نس , وبلغة منضدة , لا يمكن أن يصير واقعا ؛ إذ إن ملامح المفاهيم 
الى يعبر عابا لا ترجد إلا فى تصور القارىء. ولعسل مبج الدلالية 
الإيدبولوجى هر الذى جعل الناقدة تنرلق من الدال إلى المدلول ١‏ من 
الاسم إل المفهرم ٠‏ ومن المفهرم إل ا مرجع الطبيعى المادى ١‏ رإذا 
شئنا الدقة فإن «عامر وجدى» شخصية من حبر , وكلماث فى لسن 
لغرى روائى . تتحدد دلالئها ببقية الكلمات فيه . ألم تفل النافدة 
بحل : «أربعة رواة يجمنبى ء الكانب خملفهم تباعأ ؛ يتنقل من واحد إلى 
أخر ليرى ما يمكن أن يراه كل واحد ؛ أوما يمكن أن يفوله . حين يرى 
مالا براه غيره . ويروى الواحد من هؤلاء الرواة فيكون الآخرون 
موضع المروى غنيم شخصيات مشل الشخصيات الأخرى فى 
الرواية)0*) . إن دعامر وجدى» شخصية ساردة ٠‏ تستفل برؤ ينها 
كبفية الشخصبات الساردة , ولقد سبق أن فلنا إن هله الرؤ ية ليست 
درؤية من الخارج) ٠‏ ولا درؤية من وراء؛ ؛ ولا درؤية من أمام» ٠‏ 
ولا درؤية مع» ٠‏ أى «من الداخل» ؛ إذ لا يمكن أن تحفمر هذه 
الرؤ.ياث أو إحداها فى غياب السارد التقليدى الموضوعى صاحبها 
الشرعى . وليست كذلك رؤ ية السارد المختبى ء أو المختفى أو المرجود 
فوق ؛ لأن هذه الصفات صفات إِْيةَ كذلك . أوليمبية , حيادية » 
مثلما نجد فى الصئف السردى الشارج ‏ حكاية . إنبا رؤزيات 
شخصيات ساردة . ويمكن أن نصطلح عليها ب «الرؤية من بسين» 
(بالنسبة للشخصية الساردة) السرؤ يات الأخسرى داخخل ‏ حكاية 
الرواية أر ففط «رؤيات؛ ؛ أو «اللا رؤية؛ بالنسبة للسارد الرسيط . 
لقد اضمحل ىق دميرامار» السارد ذو المعرفة المطلقة , الذى كان 
يلعب درر الوسيط بين المسرود له والشخصية الممثلة . وهو م يعد 
ينوب عن هذه الاخعيرة مادامث لم تنتدبه م ول تنتخبه بمحضص إرادتها » 
ودون إبعاز , ولاسيها على مائدة الحوار أو إذا خلث إلى نفسها . إنها 
اليرم ترفضٍ كل وساطة أو وصاية . وبما أنها ترغب فى التعبير الحسر 
المباشر عن أرائها ومشاعرها : فإن الصفات العتيفة النى اشتهر با 
السارد التقليدى الموضرعى مثل «العالم بكل شىء؛ ؛ و «الحاضر فى 
كل مكان؛ و«الناقل والجالب والمعبر عن كل وجهة نظره ‏ قد نلاشت 
من الرواياث الحرارية التى يسود فيها الج الاخوى والإنسانى الجديد ١‏ 
ففى هذه الروايات تقدر الشخصية وتمئرم وجهات نظرها بعد رغبتها 
فى التعبير . وم يعد هذا السارد يعرف عنبا السر والنجوى ؛ مادامت 
تعلن ما كانت تخفيه . لقد التزم بالصمث أمامها ٠‏ وتنازل عن وظيفته 
فى السرد . تنازل عن سردئة الاعتراف التلقائى . وعن جلبه وثقله 
للمسرود له ؛ بعد لغييب ذوات الشخصيات اللممثلة الراغبة فى 


ميرامار 


الإعراب عما بجيش يصدرها . وى الجهر الامس والهمس المجاهر 
بارائها 8 لقد نحل سواء روى بضمير ا هو أو بضمير الآنا ٠‏ وسواء 
كان خارج - حكاية أو داخل ‏ حكاية ‏ تل عن صوته الاحادى 
اللا حوارى واللا ينافش (لرؤ ينه الثنائية) . والملفىء لنور الحسوار 
الجدلى . لقد اندثرت سلطته الأبوية على الشخصيات الممثلة ٠‏ وحل 
مملها حنان الامومة . ويعبارة أوضح , أصبح الاب العافل يعاملها 
بعطف الأم ؛ وأصبحت الام العاطفة تعاملها بعقل الاب . لقد نحطم 
صرح الثنائية بين الاب والأم 0 والعقل والعاطفة ل وحدة جدلية , 

فى غياب السارد التقليدى الموضرعى ٠‏ م يعد هناك ما يدعو يمنى 
العيد إلى الاسئدلال على العجز الإنسانى بأقوال شخصيات «ميرامارة 
مثل : ١ل‏ آر أكثر مما رأي إلا القليل»' ويمكن أن نضيف بالطريقة 
نفسها دلا يمكن أن نلاحظ كل شىء: ( ص : 80 ) ء بما أننا درك 
بوصفنا بشراً نفصنا وعدم قدرتنا عل أن نرى (بدلالات الفسل 
الثلاث) ؛ ونسمع ؛ ونلمس , ونشم ٠‏ ونذوق كل شىء أو أن نشعر 
به . إذا كانت جدلية العجز والقدرة هى حقيفة الإنسان الواقعية » 
فإن «ميرامار» قد حققت طفرة كبيرة فى مجال الوافعية الروائية » 
لإمساكها بثلاثة أبعاد وافعية جديدة : 

(1) الإلقاء المباشر بالقارىء الواقعى فى خضم الحياة الروائية 
المتموح . 

(ب) الرصد الاعمق للفردية والذائية والكيئونة النسبية للإنسان 
وطبيعته الشخصية* , 

(ج) ل عد الحاجة ماسة إلى تدشل السارد التقفليدى والمرضوعى 
الوسيط بين المسرود له والشخصية الممثلة لوجود ‏ فى وعى معظم 
الشخصيات المثلة وفى أقواها ‏ وسيط ينطق نيابة عنها فى منطوتها 
اللا واعى . ليست هى الى تقول بمحض رعيها وبعد اخثيار ١‏ 
ومراجعة ؛ رغربلة ٠‏ ونقد ما ينبغى قوله بعد التفكير فيه بسرعى 
ويقظة , وبعد الإحساس به بقرة . من يتكلم فيها ؟ من يتحدث 
بداخلها ؟ من يتموقع فى سرينها الصميمية وسربرتها الحميمية ؟ كيف 
يز فى نطفها ‏ بين قوها وفول الوسيط فيها . لانصهار الفولين 
وذوبان أحدهما فى الآخر ؟ فلثن كان نجيب محفوظ ند لمس الوسبط 
الداخل وأبرزه فى تسا لات «متصرر باهى» ٠‏ العفوية رلى اعتراضه 
التلقائى فى ماطبة الدات أوفى مناجائها الحوارية بقوله : «ماذا قلث ؟ 
ركيف قلته . . وم ؟ أيوجد شسخص يتخذ منى وسيطأ كلما شاء هواه ؟ 
وكيف يمكن أن أضع حدا لذلك ؟ ٠‏ ( ص ١!) ١‏ ولئن كان هذه 
التساؤ لات نسفها الروائى التخييل ؛ إنها تعبر عن حفيقة واقعية ؛ 
وإن رينى جيرار (61350 8606) ليؤكد ذلك فى تعليله الفلسفى 
العمين لروائع روالية غربية . وتتلخص فلسفة هذا الناقد الفيلسرف 
فى أن الوسيط هر خطاب شخص حاضر أو فائب يمكن أن بساعد 
الذات عل نحفين رغبتها فتبلغ موضو ع هذه الرغبة أو يمنعها فتحرم 
مله , وهو الذى يجدد اخختيارها وسلوكها!'١)‏ . ألا يعد هذا كشفا 
جديداً لحنايا الذاث الخصوصية ؟ اليس استقصاء طبيعة هذا الخطاب 
هوما يرسم آفاق الرواية الآئية ؟ ألا بعد هذا هر التهجين الحقبقى 
الذى ينبغى استجلاؤه لتمييز خطاب الشخصية من خطاب الوسيط 
الداخل ؟ ألا يعد هذا الخطاب الوسيطى أساس الثلقائية فى خطاب 
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الشخصية ؟ ألا ينبغى للنقد الوصفى القائم عل الشعرية حاولة رد 
الخطاب إلى نوعية الوسيط الذى يوسوس فى ذات الشخصية فتردد 
خطابه بذائه أو ينقد لممارسته سلطة عليها ‏ ما جاه فيه من أوامر 
ونواء ؟ الس هذا هر ما توصل إليه ولاكان: حينما فسر اللا وعى بأنه 
خطاب الآخر ؟ 

فى نفى نجيب بحفرظ لذات السارد الوسيط الخارجى وإلبائه ذات 
السارد الوسيط النفسى ١‏ يصبح موضوع رغبته هو إبراز ما يعمل فى 
دواخل وبواطن نفوس الشخصيات وى لاوعيها العمين الذى بمترج 
بوعيها . وهو يعنمد فى ذلك عل نناقض رغباتها وتقاطعها وتكاملها 
عل مستوى الحكاية . وعلى تغليب الحوارية ‏ إلى حد ما عل 
السردية - على مستوى المحكى . غير أننا لو ألقينا نظرة بانورامية عل 
الشكل السطحى للمحكى ؛ للاحظنا أن فى الرواية ‏ برغم وجود 
اربعة أصوات ساردة . ووجود حوار وتلقائية خطاب ‏ تغليبا جد 
نسبى . لماذا ؟ لان ا حوار لازال لم ينتصر بعد الانتصار الكتامل عل 
السرد دون نفيه تام كى يزيح الشخصية الساردة إزاحة نسبية عن حور 
توجيه المسرود له , وكى يبتعد هذا الاخير كذلسك عن الشخصيات 
الساردة والمتحاورة بمسافة نكون أفرب إلى مسافة ابتعاد السارد 
الرسيط عنبا . وكي يعلو التمثييل عل السرد درجات . لفد كان 
الممسرود له ملازما للسارد الوسيط فى الصنف السردى الإعدادى 
والممثل الخارج ‏ حكاية والداخل ‏ حكابة . وها هوذا اليوم بلنصق 
بالشخصية الساردة فى الصنف السردى الممثل الداخل ‏ حكاية . 
يب على المسرود له اليوم أن يبنعد عنها ابتعاداً يسهل عليها عدم 
الاكتراث به , وعدم التوجه إليه باستمرار وهى فى حوار أو نسجل 
حوارا لممثلين أو أكثر . إنه يحرجها ؛ وبذلك يحرج السرد الحوار . لا 
تقول بانتفاء المسرود له (وهذا محض خرافة) , وإنما نقصد أن يكون 
أكثر صمئية . ليس التوازن بين السردية والحوارية هو الغاية ٠‏ بل 
الغاية هو تغليب الحوارية بشكل كبير على السردية التى ميز الرواية ‏ 
وهى الجنس السردى الطويل ‏ عن بفية الاجئاس السردية الفصيرة 
( الاقصرصة والقصة الفصيرة , . . ) وصن الاجناس الادبية الأخرى 
( المسرحية . .. ) . ولن يتحقق التغليب المشار إليه أصلاء إلا إذا 
مالت الشخصية الساردة عينها ‏ فى علافتها بالمسرود له إلى السرد فى 
درجة الصفر ‏ الرهم , فمل الرهم من أن نجيب محفوظ ينجه ‏ لى 
إبداع أشكال روائية جديدة ‏ نحو الحوارية , فإن السردية ما برحت 
تسيطر عل إبداعه الروائى . لاائزال الشخصية الساردة تؤدى وظيفة 
السارد الوسبط . هل أصابتها عدوى مرضه ؟ أما فتثث نردد خطاب 
السارد التفلبدى والمرضوعى ٠١‏ الحارجى الإعدادى 3 والممئل 
الخارج ‏ حكاية والداخيل ‏ حكاية ؟ هل غدا بس بالنسبة للذاتها ‏ هو 
خطاب الوسيط الئفسى ؟ ما الفكث الشخصية الراوية محتفظة 
بالخطاب الضارب فى عثاقة السرديات العربية القديمة . ما يزال 
المسرود له متبوئا المكانة التى خخولت له فى «الكرنك»مفلاً . 

إن السرد فى درجة الصفر هى أسطورة الروائى . 


إن «الرؤية من بين» أو ورؤ ياثء أو داللا رؤ يةء هى أفق إبداعه 
المغامر نى البحث عن أشكال روائية جديدة . 


فإذا كان الاقتراب منها قد تحقق على مستوى السارد الوسيط فى 
أنواعه السردية الثلاثة التى ذكرناها سابشاً . فإنه ينبفى أن يتحقق 
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كذلك على مستورى النوع السردى الرابع بل على المستوى الذى 
نكون فيه الشخصية ساردة 1 ولتغدو هذه الاخيرة تمثلة وجماورة بصورة 
أكبر . فيجب أن يتحقق الاقتراب من الدرجة المفترضة فى السرد عل 
مستوى المسرود له . 

٠‏ - جدل السرد والحوار : حينا تتدخل الشخصية الساردة 
بالسرد فى الحوار . فإن السرد يستحضر المسرود له بالقدر الذى كات 
يستحفره به السارد الرسيط ( قال , . فلت .., ) . ومن هنا 
نستلتج أنه إذا كان السارد الوسيط قد نزل فى دميرامار» درجات نجعله 
أقرب ما يكون إلى السرد فى درجة الصفر غير الممكئة , فإن الشخصية 
الساردة فد حلت ممله فى هذه الرواية » وتفيزت عنه ‏ إلى حد ما 
با حوار مع بقية الشخصيات ؛ ومم الذات , بالمناجاة الحوارية ٠‏ رق 
حالة السارد الوسيط بضمير اهو أو الأنا الروائى والشخصية الساردة ٠‏ 
م سسبط يعد المسرود له نسبياً عن الدرجة التى رقاه إليها السارد الوسبط 
الإعدادى الداخل ‏ حكاية الذى رايناه فى «الكرنك؛ والذى اختفى 
نبائياً فى «قلب الليل» . وهذا تطور لا بنكر . وإذا أردنا رصد التحول 
الحاصل فى إبداع نجيب محفوظ للأشكال الروائية ؛ والتحويل الواقع 
فى اللعبة السردية وبنياتها ؛ وذلك انطلاقا من المنظور السردى 
بأصنافه . سنجد أن هذا التحول ند مر بالمراحل التالية (ولعلها 
المراحل التى قطعتها الرواية العالمية فى مسارها الابداعى) : 


١‏ - الصئف السردى الإعدادى الخسارج ب حكابة (السمان 
والخريف) . 

١‏ - الصنف السردى الممشلى الخارج ‏ حكابة (حب نحث 
المطن , 

« - الصئف السردى الحيادى (؟ ) . 

4 - الصئف السسردى الإعدادى ادال حكاية المفسرد 
(الكرنك) . 

ه - الصنف السردى الممثل الداخل ‏ حكاية (قلب الليل) . 

؟ - الصنف السردى الممثل الداخل ‏ حكابة المتعدد (وهذا لم 
يرد علد جاب لانتفيلت , ربما للتشابه الحاصل بينه وبين المفسرد) 
(ميرامار) , 

إذا كانت هذه هى تصليفية لانتفيلت السردية التى تتأسس على 
المنظور السردى للسارد الوسيط الداخل ‏ حكاية والخارج . حكاية : 
والمنظور السردى للشخصية الساردة المفرد , ألا يمكن إضافة تصنيفية 
سردية أخرى ؛ تتأسس فى هذه المرة عل المنظور السردى للشخصية 
الساردة المتعدد . وعل المسرود له . كما دعا إلى ذلك جيرالد برئس 
(عءملمط 010 0) حينما قال : إن المسرود له هر أحد العنناصر 
الاساسية لكل سرد , إن الفخص المعمق لما بمثله . أو دراسة عمل 
سردى . ماداء.ت تشكل مجموعة من الإشاراث الموجهة إليه , يمكن أن 
تؤدى إلى قراءة محددة بشكل جيد ٠‏ وإلى توصيف جد منطور ء هذا 
العمل . يمكن أن تؤدى أيضاً إلى تصنيفية أدق للجئس السردى ٠‏ 
وإلى أكبر فهم لتطوره . ويمكن أن تتح , بالإضافة إلى ذلك . أفضل 
تقويم لسمل المحكى واشتغاله : وحتى أففسل تقويم لنجاحه من 
الناحية التقنية . وأخيراً . إن دراسة المسرود له يمكن أن تفضى بنا إلى 
معرفة انضل للجنس السردى 5 ولكل فعل تواصل: 2١‏ 7 


لا خبار لنا فى «ميرامار؛ . لقد أصبحنا ملزمين ببذه التصنيفية 
لغياب السارد الوسيط وحضور الشخصية الساردة المتأرجحة بين 
السردية والحوارية . ويتحثم عل كل تصنيفية جديدة نحترم نفسها 
البحث فى علاقة الشخصية الساردة بالمسرود له . سواء فى «ميرامارة أو 
فى رواية غيرها . 

فى «مبرامار» ذات التقنبة الحديدة . لاتزال الشخصية الساردة 
والممئلة موزعة فيها بين ثلاثة محاور : 

(1) مور نوجيه المسرود له . الذى ورئشه عن السارد الوسيط 
بضمير الانا الروائى ٠‏ والذى ورثه بدوره عن السارد الوسبط بضمير 
الهو . فى هذا المحور . تبرز الشخصية الساردة ‏ فى السرد المتداخل 

مع الحوار ؛ أو فى المناجاة المتداخعلة مع السرد ‏ حالتها أو حالات 
اتسين الممثلة فى اللحظة التى تتحاور معها فيها . أو فى الأونة 
النى نتحاور فيها الشخصيات المثلة فيه| بينبا . أو فى المنيهة النى 
تخاطب فيها ذائها . إنها لنسجل كذلك الحركاث الشبيهة بئلك النى 
تصاحب الحوار فى النص المسرحى 0 
محفسوظ فى اتجاء المسرحية وهى تعلم ‏ فى قرارة نفسها أنها لن 
تبلغها , كما نعلم المسرحية أنبا لن تصور أبدأ رواية ؟ إن الفرق 
الموجود بين هذا الجمنس السردى الطويل وذاك الجئس المسرحى 
كالفرق الموجود بين اليمامة والحمامة . لا نربد أن تعيد ما قاله 
تودوروف عن استقلال كل جنس أدب بذائه , برغم الاستثارة الممكلة 


بين الامجناس الأدبية , 
(ب) مور التحاور مع الشخصية الممثلة » أو مع الذات ؛ أو 
مناجاتها , 


(ج) مور جلب أو تقل للمسرود له حوارها أو خطابيا أو حوار 
رخطاب الشخصياث الممثلة أو سردئة الخطابات . 

ومن مظاهر تغلب الحرارية على السردية فى «ميرامار» المراوحة بين 
السرد والحوار وإدخال هذافى ذاك 1 وعلارة على تداخعلهما فى المشاهد 
الحوارية . أو فى الفقرات السردية المستقلة . فإن الشخصية الساردة 
تنوجه مباشرة بالخطاب إلى المسرود له أو إلى شخصية ممثلة ٠‏ أو إلى 
شىء ١‏ أو إلى ذائها . أو تناجى نفسها . برغم استعمالها ‏ فى 
السرد ‏ ضصمير المخاطب . كقوفا مثلا : «العمارة الضخمة الشاهقة 
تطالعك كرجه قديم . بستقر فى ذاكرتك ٠‏ فأنت تعرفه » ولكن ينظر 
إلى لا شىء فى لا مبالاة فلا يعرفك ( ص 0 شمر 
الغائب ؛ إذ نقول عن نفسها : دكان عامر وجدى شخصاً فريداً . له 
ل الرجاء جائب رده الاأصدثناء ؛ رف الخرف جانب يتجنبه 
الأعداء: . ( ص : ١١‏ ) . إنها تخاطب ذاتها حتى حيدما يتعلق 
الخطاب بالغير . إنه الاعتراف العفوى الحوارى كقرل دعامر ذائه : 
١‏ انطوث صفحة تاريخ بلا كلمة وداع ؛ ولا حفلة تكريم , ولا حق 
مقال عن عصر الطائرة . أيها الانذال . أيها اللوطيون . ألا كرامة 
لإنسان عندكم إن لم يكن لاعب كرة ؟ | » ( ص : ؟١)‏ . ريكثر 
هذا النوع من الخطاب الذى اصطلحنا على تسميته بالمناجاة الحوارية . 
أو الاعتراف التلقائى الحوارى . أو مخاطبة الذات عن غيرها أو عن 
نفسهانى فصل «حسنى علام» الذى يمل لذلك أيضا شخصية 
«تركيكر الرهمية لتكون معادلاً موضرعياً لنفسه ٠‏ وبرظف نجيب 
محفوظ الحوار أيضاً فى ففرة مسشقلة نكاد تخلو من السرد . ليكشف به 


ميرامار 


ماضى الشخصية أو حاضرها أو حلمها المستقبل . وهذا متعدم فى : 
«الكرنك» . مثال ذلك فى «ميراماره . «متصور بافى؛ الذى يجاور 
أخاه فى الماضى ولى الحاضر وسرحان البحيرىء ؛ الذى يقتله 
«متصورة فى الحلم . ويتداخل الحلم فى الواقع أيضاً فى سرد «عامر 
وجدىء ؛ غير أنه حلم استرجاعى ؛ لان عامرا يمثل الجيل الماضى . 


وعل الرغم من فول يمنى العيد عن السرد وعن «عامر وجدى» : 
«غادر الجميع وبقى عامر وجدى . وحيدا وجد نفسه كما يفول ( ص 
6) . بفى شاهدا على نابة عالم البنسيون . بقى ليخبرنا بذهاب 
الجميع ٠‏ بوحدته , بباية السرد . إنه الرارى - الكائب . صحيح 
أن منصرر باهى خرج من البنسيون بعد ان وأغلق الباب وراءة» 
(ص :)2 . رصحيح أن مثل هذا التعبير يشير إلى إغلاق باب 
هذا العالم الصغير , ٠‏ وإلى أن منصور باهى يشارك ؛ فى إنهاء السرد ٠‏ 
ويضع حداً لعلاقة البنسيون مع العالم الخارجى ٠‏ دينبى ١‏ من كلم ٠١‏ 
مبرر عجىء عالم ميرامار إلى اليد . . إلا أن عامر وجدى هو الذى 
عاش زمن البنسيون طيلة الفثرة الى شكلت ما نسميه بزمن ٠‏ الوقائع 
للسرد الروائى )220 , فإن بنية هذه الرواية بنية مفتوحة , ولا برجع 
ذلك إلى انتحار وسرحان» هروبا من السجن لتورطه فى عملية نبريب 
الغزل ١‏ وإنما يرجع إلى كون «ميرامار» التى أبدعها الروائى الفبلسوفت 
العربى نجيب محفوظ قد أمتعتنا وأقنعتنا وأثرث فينا بقوة لما بعثته فى 
نفوسنا من حب وكراهية . من قلق وحسرة ‏ فى إبداعها لمصائر ‏ عمل 
ما وقع لزهرة الثورة التى لم نحظ بالعناية الضرورية (الحب ؛ اللجنس ٠‏ 
التعليم . العمل ؛ العيش . السكن , الاجر الكافية , الشائر 
الحفيقى . . , ) كى تزداد تفتحا . 


هل تأشر الروائى الفبلسوف بمدرسة أنتيستين (811500886هم) 
وديوجين (10108806) الفلسفية التى ندعو إلى العودة إلى الطبيعة فى 
نفورها من المواضعات الاجتماعية والرأى العام والاخخلاق السائدة ؟ 
أيقول بألا د ثورة إذا 0 تنأسس عل الطبيعة ؟ ألبسث وميرامارة بعدأ سن 
أبعاد جدلية المادة والفكر ؟ اليست دعوة إلى تثقيف الطبيعة ونطبيع 
الثقافة ؟ الست هذه الفلسفة أو الرؤ بة للعالم هى الاساس الذى 
ينبض عليه البناء الجمالى مده الرواية ؟ ألم يجد الفيلسرف السروائى 
العرى فى سيرة ديوجين الإصريفى الذاتية239 ؛ وف فلسفة هذا 
ال دسقراط فى حالة جنون؛ (أفلاطون هو الذى أطلق عليه هذا القب) 
النى نتأسس عل رفض الإيديولرجيا السائدة . وعل البحث المبجى 
الجدلى عن الحفيقة إلى حد رفض الكلمات /الأقرال , وعل الفردانية 
في مواجهة الامتشال الاجتماعى ؛ والغيرة المحض وطنية ٠‏ ورد 
خضرع الفرد للدولة بلا كرامة ولا استقلال فكرى!') , وفى سلركه 
الخارق الذى لا يمكن أن يصدر إلا عن فيلسوف فى هيجان وهذيان 
محموم أو حماسة جنونية أدت به إلى حمل مصباح فى وضح النبار بحا 
5 زمر المفديعة واهزيمة والإنسائية الزائفة ‏ عن إنسان حقيقى . مادة 
رشكلا لرائعته ؟ ألم يبتكر الروائى الفيلسوف بنية جدبدة نحفقت 
جدتها بفضل نقليته الروائية المعاصرة النى أثرت فى الروائيين العرب 
الذائعى الصيت ؟ ألم تنقل هذه البئبة تجانس الفلسفة واللغة البنيرية 
ووحدتها من مجال النظربة إلى الممارسة ؛ من التصور الذهنى إلى 
الإبداع الروائى الاصواى ؟ ألا تنجل معاناة نجيب محفرظ فى نحفين 
الوحدة الحركية بين شكل البنية ودلالته فى جدل السردية والحوارية 


يفال 


محمد إسويرل 


المستمر فى مجال هذا الجنس السردى الطويل الدائم التشكل والمفد 

إلى ما لا نباية عل أشكال سردية حوارية أو حوارية سردية جديدة ؟ ألم 
يطابق الروائى الفيلسوف ‏ اقتداء بديوجين . وانتصارا على بعض 
شخصياته المتشدقة بالقول فى الرواية وعلى من شاكلها فى الواقع ‏ بين 
الفول والفمل ؟ وفى هذا التطابن المتفاعل والحركى لم بحاول نجيب 
محفوظ الفيلسرف الطغيان عل نجيب محفرظ السروائي ٠‏ م يجمل 
الفيلسوف من الروابة ‏ بوصفها جنساً أدبياً حكايا” - منظومة 
فلسفية , وإنما جعل الروائى من هذه المنظومة الفلسفية رواية هيمن 
فيها التشخبص الروائى عل النجريد الفلسفى . إلى أن اختفت 
الفلسفة الديوجينية فى طى هذا التشخيص ؛ بحيث يستحيل عل 
الباحث عنها فى شكل خطاببا الممهومى العثور ولو على إشارة بسيطة 
إليها . لفد سرث الفلسفة الديوجينية فى شكل البنية الروائية كها يسرى 
النسغ الحليبى فى الدوحة الخضراء غب المطر 0 ول يب للباحث حينئل 
سوى استنتاجها . لم تنغلب هذه الفلسفة الطبيعية (ندعو إلى العودة 
إلى الطبيعة فتأثر بها فى العصر الحهديث شوبهور ونيتشه وكلود ليفى ‏ 
شتراوس الذين رددوا ما مضمونه ؛ الجسد هو الشىء الوحيد الحقيقى 
والواقعى) أو الإيديولوجيا البئة على النسيج الحكائى فى «ميراماره كما 
تغلبنا عليه فى «قلب اللبل؛ مثلاً . لفد صارث الفكرة الفلسفية لى مب 
خطاببا الموجز ودلالئه الشمولية ومفهومها العقلانى الكلى عملا روائيا 
له خصوصيته فى تناول القضايا الإنسائية , ومن تجليات هده 
الخصرصية ا حكى /القنص /السرد/الرواية النى تقوم بها الشخصيات 
فى فضاءات وأزمئة عن نفسها وعن غيرها . وعما تقوم به . أو تفعله , 
أو تفكر فيه بعد الشعور به . أو تقوله . هذا هرما يز النسق الفلسفي 
النطفى عن الجئس السرد ‏ حوارى الذى تشخصّنت" فيه الفلسفة 


٠‏ أصبحث شخصية روائية . يتميز هذا المصطلح عن مصطلح «تشخص» 
الذى يعنى أصبح د شخصا . 
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إلى حد وعت فيه الطبيعة وشعرت وفكرت وأصبحت شخصية روائية 
(: زهرة » ) ؛ وتطبعت الشخصية الروائية الواعية والشاعرة والمفكرة 
وغدت طبيعة ( و سرحان » ) , لا نريد القول إن ذلك فد حدث 
بوعى أو بدون وعى ؛ لأن وعى الروائى أورؤ بئه للعالم أكبر من وععى 
الشخصيات للعالم ورؤ ينها ؛ وإما نريد أن فول إن رؤ بة الروائى 
للعالم فد صارت حياة لغة أقرب منها لغة ! الحياة . إن هرس هذه اللغة 
هو أن نعكس الحياة . لا انعكاساً مرآويا بل العكاساً يقدم مفطعاً 
سينمائيا حركباً ما هو كائن (الوعى الزالف) ويومىء إلى ما ينبغى أن 
يكون (الوعى الممكن) بصفته النقيض الجحدلى . وتعنى الحدلية أله 
ينبغى للوعى الزائف أن يعى ذائه ‏ دأن يعود؛ إلى الوعى الطبيعى 
الممكن وا موجود والمتحكم فيه ٠‏ لكنه مغيب بالإيديولوجيا السائيدة 
بوصفها وعيا واقعيا . والوعى بالوعى الطبيعى والوعى الواقعى هر 
الذى سيغدو تركيباً أو وعيا بمكنا جديداً ومناقضاللوعى السالد . إله 
الوعى الذى 0 يكتب وإنما يستخلص . لأله الوجه الشان للخطاب 
الروائى . إن «ميرامار» صورة ديناميكية تمتزل ‏ فى حياة البنسيون 
المنطوية عل الداخل والمتفجرة مئه ‏ الحياة المصرية بزخمها اللزاخخر 
بصراع الحاجاتث والآراء , والحافل بتنافضات السلوكات ووجهاث 
النظر . 

ولم يكن همنا هو البحث فى هذا الموضوع أو فى طرح الإشكالية 
المتعلقة بعلاقة الرواية بالفلسفة فى إنتاج نجيب محفوظ الغزير ٠‏ وإنما 
كان همنا إبراز جدلية السردية والحوارية , وذلك فى اماه إرهاص 
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أطال 


صراع الخطابات 


حول القص والإيد يولوجيا 
قّ رواية 0 الرلزال 2« للطاهر وطار 


ابدا بسؤال رولان بارث أمام النص ؛ ١‏ من أن لبدأ ؟ » , 

من أبن لبدأ فى رواية بطل مضاد , بواجه ليها الكائب ب الساره الشتخخصية الرئيسة ويراجهها ل تحال معاة ٠‏ سيره 
رصفى ؛ منواطىء وججدالى ؛ لمكاية بطل يعيش عبر زمن القص دليامة؛ متخيلة ٠١‏ شخصية ورلية لمج دآثار الوالع؛ ٠‏ 
رلكنما لا جيل سوى إلى غالمها ,برهم رمزينها الاجتماعية . رأمطيتها الوالعية ؛ ومرجعيتها الإيديرلوجية ؟ 


إله لس , أ مناجاة رصفية رسواسية للتخيصية مضاذا ؛ تعيش سار تدهررها المريزى , من المعشولية إلى اموس 
رالوسواس فالبابة الثر اججهدية اجملون ؛ حيث تصطدم رغيتها بسير التاريخ المحكى ٠‏ أن بالأخري اريخ الساره 
ورظيقه , لزاع فط مع مدينة وتجدمع ؛ يلير غير شاراله إلى لزاع طيثى ١‏ إلى مصالح ورفي , قهرم لركائش ولوف 
الممكن؛ ؛ أر ورزية للعار؛ بلهوم جولدمان , 
ما رواب بطل بارع «الزلزال ها هو لغير سسيرلرجى كلل . مسد تراجيديا ملجيعة ؛ لعارض القره بالاريع ؛ 
والرفيا الفرفية يحركا المججديع , حيمك وضمعه كالب مهيمن لسيئا فلل السرة ؛ فى فضاء مشلل وملعرن وليامس ؛ ركاه 
بيدلى فول رلعط مسطرلج ١‏ أو «قأر) خمرية دديرلوجية فى مداهة مجإتمعية لا حدرة لطلانها أ مسالسها . يتعيير أرب لفقل 
ينطور نحو الأسفل , وفق حركة تأَيية جئوئية حددث مساره ومصيره البئيس . تتمثل فى محلل فئة أو طبقة برمتها 
والعزاها , 

كن «الزلزال؛ مناهة نصية , أو أحبولة . أو فخ بنصبه السارد لكشف عبد المجيد بو الارواح ‏ الذى يسقط فى اللعبة 
السردية ويعرى نفسّه . ووفيّه وطبفته ٠‏ ويئزلق نحو اعترافات تحمل مواففه المناقضة للمجتمع والشعب , بمساعدة 
سارد متأمر , بملك إرادة إيدبولوجية صارمة لتفكيك خطاه الماضى ‏ السلفى ومشافبته . ونماكاته بسخرية لاذعة ٠‏ من 
أجل توجيه الدلالة نحو انتصار مخطاب الكاتب السارد , فى نبايمة تذكر بتقاليسد التفاؤل الشاريخى لأدب «الواقعية 
الاشتراكية) , فى مجتمع ججزائرى انتقالى ومتحول , بعيش وبثلقى إيديولوجية تغيير ملتبسة . تتراوح بين الححماسة الوطنية 
والاشتراكية خلال السبعيئيات , 
إن مدخلاً كها يدر استباقاً لمرض مقولات التحليل » وبسطاً لقبليات عن دلالة اللنص الر وائى ٠‏ لا تعفى من شرح 
إججراءات المقاربة . وكيفيات البرهنه ؛ أعنى فرضيات القراءة الأولى والمعابئة الأولية لفضاء الئص . وجسد الكتابة . 
وإحالات المتن ٠‏ ومؤشرات السياق . وبما أن كل مقاربة هى اختيار منظور للقراءة ٠‏ وكل اختيار هو إفرار بتعددية 
المنبج . واعتراف بإيجائية النص ٠‏ ولامائية الدلالة ٠.‏ فسأحاول ‏ اعتمادا على جدول قراءة سسيو تقدية ‏ تفكيك 
مكونات القص فى رواية جزائرية مكتوبة بالعربية . ومترجمة إلى الفرئسية وغيرها من اللغات . هى «الزلزال: للطاهر 
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,000 | | , الزلزال ؛ عناصر مقاربة سسيو لقدية‎ - ١ 

تقترح سسيولوجية النص أو السسيونقدية براجا نظريا ومبجيا 
لمقاربة الرواية ؛ برتكز عل فرضية تفرل إن النصرص الادبية المتخيلة 
نتمثل وإنتص ونسنرعب ؛ وتحول المجتمع والإ يديولوجيات ؛ بوصفها 
تصرصاً وخخطابات هى كذلك ؛ وتعرضي العالم والكون الاجتماعى 
بوصفه جمرعة أحاديث ولغات جماعية ١‏ تلعب داعل النصس الادى 
دور مهمأ وإلشائباً . هكذا قوم القراءة السسيو تقدبة بوصف الآلبات 
النصية والسردية وتعيينها فى علافاتها مع المجتمع بوصفها مجالاً تتحاور 
فى داخله لغات وخطابات متعددة » ويظهر أمام الكائب بما هر فضاء 
نصوصي وخطاى . ذلك بأن الكثابة هى جدل النصرص وحرارها ١‏ 
هى تشكل المتاصات . وثبنين المجتمع والإبدبولرجها بما هى كيانات 
نصبة ولغوية وخطابية9"© , 

تتولد عن هده الأطروحة النظرية المركزية . فى سسبولرجيا 
النص ؛ نظرات أو أطررحات فرعية ؛ تضىء الممارسة الكتابيية 
والنصية 0 


(؟) نسئجيب النصرص المتخهلة الأدبية للمجتمع والتاريخ عل 
صعيد اللغة رالخطاب ١‏ فبنية الجملة والتركيب والنحر والاسلرب ٠‏ 
تحيل جمبعا إلى اخمثيارات وفهرسات رتسميات وتصنيفات دالة ٠‏ تشير 
هى كذلك إلى مراجع إبدبولرجية رصرر رز يوية ٠‏ تعرد لمجمرعاث 
اجتماعية معيلة , إن الصراع عل كلمة أر جملة أر ثركيب أر صيافة أو 
بنية أسلربية ‏ ختطابية ؛ يرحى بنزاع خخطان , رصراع اجتماعى أر 
رطنى أر فرمى , ولمة مثالان يرضحان ذلك ١‏ لكلمة آر ثبالية مئل 
«اللاجلرن/ الشعب؛ لى حشل إيد يرلرجها التراع العربى ‏ الإسرائيل 
ميل إلى مصالح مجمرعاث وطنية رقرمية رصراعها التاريخ ١‏ ولشور 
إلى تعارض رامعى رسياسى بين الشعب الفلسغليق رإسراليل ١‏ من 
حيث إنبها بنطويان على مسمياث رمصلداث خعطابية ؛ إفسافة إلى كودما 
مممرعاث بلريا ررطنية ١‏ والتعارضن المالل لى «الشعر العمردي/ 
0 لا يكن همه يفسا ؛ بخض النظر عن كرله نزاعا / 
رلغريا ١‏ إلا بنجدير لى حثل تعارض لقال رإيد برلرجى رسسيرارج 
أرسع هر السلفية /اطيدالة , أر المجدمع القدديم /المجتمع العصرى ١‏ 
بكل مشتفانم| ومفرزامهما . ويلعب الثركيب والصياغة والأسلوب 
والدلالة أدوارا اجتماعية . وتقوم بوظائف إيدبولوجية ورمزية فى 
منظومات الدلالة . وتحيل إلى خطابات ولغات جماعية . تشسير إلى 
جموعات بشرية واجتماعية متجادلة رمتصارعة . 

(ب) يولد النص الادبى فى سياق وضعية سسيولغوية . هى لحمته 
لمجتمعية . التى يتفاعل معها الكائب بوصفها أففا أو منظومة لغات 
جماعية . إيدبولوجية وأدبية . وهو يكتب نصه . فيستوعبها ويتمثلها 
ويعيد إنتاجها . أو يجرها بصيغ متنوعة وجازية , كالمحاكاة الساخرة » 
أو التصوير التهكمى . أو التبنى النقدى , أو المشاغبة التفكيكية ٠‏ أر 
لنقد . أو التكثيف , أو إعادة إنتاج تماذجها التشخيصية . ويمكن 
تعريف اللغات الجماعية أو «السسيولكثات؛ , بأنها مدوئة معجمية ‏ 
لغوية مرمّزة ومشفّرة . تخضع فى بنيتها لائفاقات الصواب والملاءمة 
الجماعية , إن مفردة » مثل كلمة «صراء؛ فى بيان ماركسى مثلا .ها 
معنى ودلالة ١‏ لانبا تحيل إلى مدونة معجمية وخطابية ملائمة ٠»‏ مرتكزة 
على ثنائيات وتعارصاث ضمنية جرهربة 3 مثل «الوعى الجمعى // 


صراع المقطابات 


الوعى الطبقي ؛ الصراع الطبقى / الشوازن الاجتماعى ؛ الطبقة 
السائدة/ الطبقة الماضعة . ربدهى أن تعارضات دلالبة كهذه ٠.‏ 
ليست صائبة أو سلائمة لبيان أو منطوق سلفى أو ليبرالى ١‏ لأنهما 
يعودان إلى مدونتين متخالفتين , إن لم تكونا متعارضتين . 

(ج) لبعا لهذا ترتبط البنية السردية بالينية الاجتماهية . عل 
أرضية الدلالة ؛ دلالة القص ؛ فبنية النص السردية هى كون مستقل 
ومؤئلف ل تضاده أر تناقضه الدينابيكى ٠‏ يعيد إنتاج الراقع رربما 
يتماهى معه ظاهرباً أر ضمنياً ٠‏ ولكنه يشير من خبلال السارد إلى هيثة 
توجيه وتنظيم وتنسيل للفص , تمفصل مصالح معينة ١‏ وتفوم بورظيفة 
مهمة وبنالية فى تصنيف المنطاباث ولهرستها رإدراجها فى النص ٠‏ 
وترئيب اللقات الجماعية . ونوليف السّسبولكنات , وتوجيه عمليات 
تمثلها وامتصاصها واستيعاببا , وتوزيع أقطابها الفاعلين . كل خطاب 
حول الواقع هر خطاب مكن . ضمن خطابات متعددة ركثيرة ٠‏ تحبل 
إلى مجمرهات ولثاث تعيش حرارها جدفا رصراعها غل الصعيد 
اللغرىي رالكلاس والتخاطبى برصفه صرام حطابات ؛. خحصرصا 
داخل التصرص .٠‏ 

وإذا كانث أطروحاث علم الفص الشكلية تعد الفص مرضرعها 
بوصفه خطاباً تسدرج ل داخله خطابات أخرى رتتديج ١‏ رثفرم 
بتحليل بثالى للسرد ؛ ببدف إلى تفكيك نظامه وعرض تقنياله ١‏ درن 
أن تساءل عن الآثار الإبدبرلرجية الى تنج عن يلك الكيفيات 
القصصية ؛ فإن القراءة السسيرئقدية تطمح إلى حمرصلة لقدية ؛ 
تنطلل من حفيقة أن علالة النص بالمجتمع مرصرلة بخطابات ولفات 
جماعية , متحاررة رمتجادلة , مكن أن تصبيع رهاناث صرافاك 
إيد بولرجية راجتماعية رسياسية , 

(د) لحدة القاعدة الدلالية المسار السردى لليضص ١‏ فاختيبار 
لعارفساثك داله , رتضادات برحيا ١‏ رالطاب مرمرا ٠‏ يعبن طريلة 
ترزيع الأدرار الفاعلة ل الفص ذلك بأن الاختتياراث الدلالية اللى 
شرم ييا تساعل البيسان ١‏ ستوب للفليم المسركة السررالية والفعسل 
التشخيصى والتمليسل ل النص ٠‏ ليق التمرؤج التشخيصيى ٠‏ أى 
العملالاث سين الفساعلين رالمشخصين راطيراف الفصل ؛ رظيلك 
العملياث اللى يقومون بها . ويمكن ليل النص الروالى والمتعخول سه 
كما هو الشان فى التصوص الاخمرى ‏ عن طريق مموذج قعل 
تشخيصى ٠»‏ يوضح مسار التمثيل 5 

إن كل خطاب يفترض فاعلاً للبيان ٠‏ مسئولاً عن المنطوق . ينجز 
بياناً سردياً أوقصا . هو مجموع خطابات منداخعلة ومتناصة ومتراكبة ؛ 
ومستويات خطابية هرمية . تابعة لهيئة سرد رئيسة . إن التصنيفت 
الدلالى يشكل أساس النموذج التشخيصى أو نموذج الفعل ؛ ومن ثم 
فهو يحدد المسار السردى للخطاب الأدى والروائى . 

(ه) فى عملية تشابك الخطابات داخل النص الروائى هناك 
مسارات تناصية نتجل فى عمليات امتصاص النص المتخيل للفات 
الجماعية والخطابات الشفوية والمكتوبة ؛ المتخيلة أو النظرية . 
السياسية أو الفلسفية أو الدينية . ذلك بأن الكائب يقمرأ المجتمع 
والتاريخ والإيديولوجيات بما هى نصوص ومدونات ومتون . ويندررج 
فى داخلها وهو يكتبها ؛ ويجرى اختبارات دالة فى داخلها . تحدد 
خصوصية بلية نلصه . 


شيل 


عبار بلحسن 


كيف ندخل فى نص «الزلزال: إذن ؟ إن هذه المقاربة ترفض كل 
ادعاء علمى ١‏ ولا تطمح إلى أن تكون وسيلة إيضاح لخطة قراءة 
قبلية , فتنقلب ممزرة ٠‏ يصبح فيها النص الروائى أشبه بعبد سرير 
ذلك الملك الإغريفى المستبد . إن النص مشهد للنظر النقدى والقراءة 
والكتابة . يحمل بين ثناياه مؤشرات بلاغية ٠‏ شهريبية ودلالية وسردية 
وإيديولوجية , نوجه الفارىء , الذى يفك شفرات الكون الخيالى وهو 
يعرف الطابع المجازى الممكن لقراءئه . ويعترف باستحالة هيملة 
منبجية وحيدة ٠‏ هى «إمبربالية علموية؛ بمعنى ما 0 حتى لو ادعت هذه 
المنبجية لنفسها «العلمية» ٠‏ وارتبطت بمرجع تأويل ونفسيرى . فإنها 
تبفى منظوراً من استرائيجية ٠‏ تحوى هى كذلك شفرة [يديولوخية . 
وتنجذر فى موفع اجتماعى . ونحيل إلى مدوئة خطابية وفلسفية . هى 
إذنْ مبادرة لتحليل الفص فى علافته مع المجتمع والإيديولوجيا ما هى 
خطابات فى نض تختصوصى , كغيرة . هو والزّلزال للظاهر وطار . 


" - الؤلزال : مؤشرات الوضعية السسيولغوية . 

يفترح دوطار» فى المقدمة والإهداء . من خلال مؤشسرات شبه 
نصية , موئعا لخطابه ونصه ؛ مداخعلة ثلاثية : 

١‏ - فى النزاع الإيديولوجى بين عفلية «القرون الوسملى 
التعميمية التجريدية وعقلية الفرن الحادى والعشرين العلمية؛ ١‏ بين 
السلفية والحداثة ؛ بين الإقطاع والاشتراكية . 

؟ - فى النزاع والصراع الاجتماعى بين الملاك العقاريين 
والإقطاعيين من جهة » والشعب الكادح من جهة أخرى ٠.‏ من خلال 
ممارسة الصراع الطبقىٍ فى النص . وعن طريق ا وت 
ملتزم ‏ كتابة ومضموناً ‏ بإيديولوجيا اشتراكية مُعلنة 

* - ولى النزاع الأدى والجمالى فى إطار منظومة الأدب الجزاثرى 
المعاصر . بنص أو مؤلفات 8 تقطع مع الدثر الإصلاحى والسلفى .6 
والاسلوب الكلاسيكى الدينى لادب جمعية العلماء المسلمين وفكرهم ٠‏ 
رحم أغلب أدباه العربية فى الجزائر . ذلك بأن هذا المرجع الأدى 
السلفى . لغة وثقئيات فص وأساليب وإبديولوجيات , متعارض مع 
درواية؛ يفترض أن تعبر عن مجتمع ثورى . متغير وجديد . إنه جزم 
من بنية مجتمعية متخلفة وفروسطية . تعارضص إيديولوجيا التحديث 
الاشتراكى و «بناء المجتمع الديمرقراطى المتقدم وتعوقها»9© , 

ثمة مؤشرات ما قبل نصية . إضافة إلى هذه البيانات شبه 
النصية ٠‏ تحيل إلى الوضعية السسيولغوية والإيديولوجية النى ولد فيها 
نص «الزلزال» ؛ تمثل وضعية تتمثل فيها عدة خطابات ونتصارع 5 

(1) عل صعيد الخطاباث السياسية والإيديولوجية ٠‏ امنازت 
السبعينيات . زمن كتابه دالزلزال؛ ونشرها ؛ بصعود خطاب «تقدمى: 
وسيادئه 6 مرافق لتغيرات مجتمعية شاملة ٠‏ عرفت فى لغة جماعية 
مُشفرة ومرمرة هى دمهام البناء الوطنى والديموقراطى(21 0 حيث 
فصل خطاب عمال بسارى مع خطاب السلطة , وعينٌ فوى 
الرّجعية والإمبربالية وخطابيما . بوصفها معارضة ضمئية 
رإيديولوجية . ذات محثوى سسيولوجى ٠‏ يتمثل فى الفشات الثلاث 
للبررجوازية الجزائرية : الملاك العقاريون ؛ أرباب العمل والتجار 
والصناع والوسطاء والكامبرادوريون ؛ وقسم من التكنوقراطية التابعة 
للمركز الرأسمالى _الإمبريالى . التى تمثل قطب المقارض فى خخطاب 


شن 


الدولة للشعب”*» . وفد برز ز تعارض ١‏ «السلطة الشعب/ الملاك 
العقاريرن ‏ الإقطاع» ٠‏ بوصفه تعارضاً سائداً عي ٠‏ شكل محترق 
ماديا للتعارض الإيديولوجى : «الخطاب التقدمى التحديثى /المقطاب 
الرجعى السلفى والدينى» . وهكدذا تكوّن خطاب مدينى حول الريف 
والفلاحين من أجل علق مجتمع ريفى ثورى . يحاصر مو البورجوازية 
والتكنوقراطية . بمساعدة المثقفين الملنزمين بالنضال ضد تبرجز 
المديئة ٠‏ وبالتفتح على «البعد الواقعى والعمق الريفى؛ . إن هذا 
النسيج الكرنفالى ‏ بتعبير باختين ‏ يتضمن كلية انتقالية ملتبسة 
لخطاباث مفترقة ومتنوعة ٠‏ ويتجسد فى شكل صدونة لشراث الثورة 
الجزائرية الإيديولوجى وسوائيفها . وللشزعة القالونية المتضمُئة فى 
خطاب السلطة . ولبرامج الحركة العمالية ومثقفيهال") , 


من هذا ستمئخص مؤلفات «وطار» الروائية والقصصية النموذج 
التشخيصى أو تموذج الفعل ذا النص الإيدلوجى الكبير وتتمثله 
وتعيد إنتاجه . كأنها تحقق تماهى الكتابة مع مشسروع التحوييل 
الاجتماعى وخطاب السلطة «الثورية» انذاك9؟ , 

(ب) ثقافياً . ترافّق النص الادى والروائى سع نشكيلة من 
الحسطابات الثقافية ؛ السينمائية والمسرحية والنقدية والصحافية 
والبحثية الإنسانية . وقد تمحورت هذه الخطابات حول الريف والمسألة 
الزراعية والفلاحية . وعلاقة الريف بالمديئة ٠.‏ ودور الفلاحين فى أثناء 
الثورة المسلحة د الاستعمار الفرنسى , وأهمية تغيير البنياث الطبقية 
فى الريف , وتحرير الفوى الفلاحية الكادحة من العلاقات الإنتاجية 
الإفطاعية وقيم الاضطهاد العتيقة والفكر الخراق ‏ القروسطى» , 

(ج) كتابياً وجالياً ٠‏ حققت المخطاباث الإيديولوجية والسياسية ٠‏ 
إيسديوسوجيا أدبية . روائية وشسربة . اعتمدث عل أطروحة 
«الالترام» ٠‏ بوصفها كتابة تملك وظائف تعبوية وتعبيرية وتصريضية 
للشعب ؛ حققت توافق النص ‏ المكتوب بالعربية خصوصاً- دامع 
خطاب إيديولوجى تغييرى وتقدمى ؛ مهيمن عمرما عمل قنوات 
المؤسسة الأدبية والثفافية » فأعطيت مشروعية للكانب ؛ بوصفه 
دلسان الجماهير و «المرشد واُومّى» . وطرحت دلالة العمل الأدي فى 
علافاتها مع تقدم المجتمع ونحرر الجماهير . ومهمة التحاق الأديب 
والمثقف بالريف كسلفه . وربما بدث الكتابة هنا متصالحة مع السلطة 
وما هو سياسى . حون أولت المضمون أهمية كبيرة إلى درجة أنها همشت 
الكلام عن البنية والشكل الجمالى . وعدئه ولعبة حدائيسة 
بورجوازية9" , 

(د) صل مستوى تقنيات الكتابة الروائية . سيبدا الكثتاب 
الجزائريون بكثابة نص روائى وقصصى بالعربية ؛ نص جديد يجاوز 
النثر والسرد والنصوير السلفى ذا المسحة الدينية والإصلاحية المتوارئة 
عن تراث الحركة الإصلاحية الإسلامية وينقده ٠‏ ويلتحق بمسرجعين 
أدبيين هما الادب الوافعى الجرائرى المكتوب بالفرنسية ٠‏ خصوصاً 
وائعيات وديب» و دياسين» الثررية والشعرية . والأدب الرواثى 
العرى فى صيغتبه الاكثر تطوراً : واقعية «نجيب محفرظ» . ووافعية 
«غائب طعمة فرمان» و وحنا ميئا؛ الاشتراكية . ستتفتح الكتابة النثرية 
والسردية ؛ ابتداء من وريح الجلوب؛ لعبد الحميد بن هدوقة .و 
«اللان لوطار نفسه ٠»‏ عل واقع الجزائر ٠‏ وأبعاده التاريخية والحاضرة 
المتناقضة ٠‏ وصراعية الخطابات حول الثورة ٠‏ والمرأة 4 والارض 0 


والمشروع الاجتماعى المستقبل . وستدمج الكتابة القصصية مفردات 
ولغات جماعية جديدة ٠‏ مستتخدمة عل المستوى المدينى ومعيشة 0 كما 
ستحاور النصوص الإيديولوجية والافكار والصور التى ينتجها 
السياسى والإيديوليجى ٠‏ وستلشىء هله الكتاباتث للنص واجبات 
الإسهام فى التوعية والنفد » وتشوير العقلياث والأذواق ٠‏ وستنقل 
العربية بما هى لغة من حقل المتعاليات المقدس ؛ إلى ميدان المعيش 
وصراعاته , وإلى المجال الدنيوى , لتؤسس مقروية جديدة ٠‏ لنص 
جديد ٠‏ ل بئية الثقافة والأدب العرى فى الجزائر . هكذا ستتحول بنية 
النص ؛ سواء عل صعيد الرصف ار الحوار أو الشخصيات والانماط 
أو التيماتث والمضامين المصررة , 

إجمالاً سيحتفل كتاب العربية ؛ وعل رأسهم «وطاره بالواقعية 
منبجاً للكتابة » وإيديولوجيا أدبية وفنية . يقول الطاهر وطار ‏ 


«مفهوم الوافعية فى نتظرى هو ذلك المفهوم المتعارف 
عليه ( . . ) باسم الواقعية الاشتراكية . . وهذا 
التعريف يعنى شعبية وطبقية وحزبية الأب (.. ) 
ريمكن تنويع الكتابة عبر تغبير التشاصيل ؛ مشل 
إيجابية البطل ؛ ففى إمكانى , عن طريق البطل 
السلبى - كرا فى روايق الزلزال - وتصرفاته » أن 
أعكس حالات وتناقضات . براها البعض خروجاً 
عن أدب الوافعية الاشتراكية:!١١)‏ 5 


وفى رحم هله الوضعية السسيولغوية والمسطابية سبنتسج الكاتب 
له . فى شكل سرد مضاد لمصير شخصية تسد عل مستوى المنطابٍ 
الإيديولرجى التقدمى السائد فى السبعينيات تطبا ونمطا اجتماعيا 
مضادا للمشروع الذى تدعو إليه الدولة ٠‏ وجموع الحركة السياسية 
والثقافية التى يعلن دوطار» عضويده فيها , وانتماءه إليها فى جل 
مدانعلاته وكتاباته , بكثير من الوضرح واججرأة . 


م - الزلزال : حول البنية السردية . 

يظهر النص ‏ بغض النظر عن كونه الا وافعياً ؛ وصالم كتابة 
وقراءة , يفترضص مؤلفاً ‏ كاتباً وقارثاً ‏ يظهر بما هر كون متخيل » 
وعالم بيان سردى . يفرضص وجود سارد ومسرود له , وممثلين وفاعلين 
وخطاب١)‏ ؛ ويطر هذا إشكالية السارد بوصفه الهيئة الموبجهة 
للفارىء ؛ التى تقوم برظيفتين إجباريتين هما : 


- السرد والعرض والتمثيل , 7 
- تسيير خطاب الفاعلين والممثلين والمشخصين ومسراقبته 
وإدراجه . 


ويفوم الساره ‏ بالإضافة إلى وظائف اختيارية . كالحفاظ عل 
عملية الاتصال بينه وبين القارىء ؛ وتحفيق التأثبر فيه . وتسظيم 
الحمكى ٠‏ بربط الوقائع وتسهيل المقروئية له ؛ إما مع «القصة أو 
الحكاية؛ ‏ يقوم بخمس وظائف . بميزها الباحث التشيكى «ِجَوَابُ 
لِيتَفْلْتْ» كالتالى : 

- وظيفة شرح بعض أحداث القصة . 

- وظيفة تقريم ؛ بإعطاء بعض الأحكام الفكرية الفلسفية 
والأخلافية حول الأحداث والشخصيات . 


- *وظيفة تركيبية : وتعميمية . بإعطاء حصيلة عامة وتلخيصية 
للقصة والوقائع . 

- أ وظيفة عاطفية . بإظهار مشاعر السارد وأحاسيسه تجاه حكيه 
وقصه وأحداث قصته , 

- وظيفة تنظيمية , عهدف إلى صمان الحكاية , وإعطالها يفيناً 


ومصدافية09) , 


تبعاً مدا يصبح السؤ ال الجدير بالطرح من منظور علم السرد هو : 
من يتكلم فى النص ؟ ذلك أن نحديد المسعى السردى . أو مسلك 
السارد فى رواية ما بحكيه . أو كيفية عرض وقائع متخيلة ٠:‏ يفرضص 
معرفة الكيفيات التقئية المستعملة من قبل الكائب لعرض لعبة سردية 
وتمثيلها ؛ لان تلك الكيفيات نثشير إلى اخثيارات جمالية ناريمية 
مز رخة . واتفاقات ضمنية نسبياً . نؤسس ثمط إنتاج واستهلاك ٠‏ 
سَرْدِيين » فى مجتمع معطى 97" . وبدهى أن الذى يتكلم فى القص 
ليس هو الذى يوجد فى النص , والذى يكتب فى النص ليس هو الذي ٠‏ 
يوجد فى القص . كما يقول بارت92"" , 

من باب بلاغة الافتتاح ٠‏ يقدم إليئا الكائب ‏ السارد . ابتداء من 
الفصل الأول دباب الفنطرة: . الممثلين والمجال والشيخ عبد المجيد بر 
الارواح وفسنطيلة بوصفهم فاعلين ذوى مرجعية واقعية ؛ وبصمات 
إبدبولوجية بارزة ورمزية ‏ داخحل حبكة «أوديسيوسية؛ تشكل عناصر 
البرنامج السردى : 

بصل الشيخ بوالارواح : المالك العقارى المتغيب . ومدير إحدى 
المدارس الثانوية ٠‏ إلى قفسنطيئة ,» مسقط رأسه وعائلته ٠‏ بعد غياب 
دام ست عشرة سئة , فى يوم جمعة جار , لتنفيل مشروع ‏ حيلة 
مضادة للدولة الى قررت تطبيق (الثورة الزراعية؛ . وتأميم الملكيبة 
العقارية والملاك المتغيبين , 


يفول بوالارواح ؛ كاشفاً سبب الرحلة وبرنامج الرواية : 


- وجلت أسبقهم ؟ 

- من ؟- الدولة ؟- .. اسمع ! سيسطون عل 
أرزاق الئاس . . هناك مشروع خسطير ٠‏ ييا فى 
الخفاء . . نعم سينتزعون الارض من أصحابها . . 
يؤتمونها . . أقسم فى الورق الارض على الورثاء ٠»‏ 
حتى إذا ما جاءوا لانتزاعها لم بجدوا بين بدى «الشىء 
الكثير» 5 ( الروايةء ص "١ - "٠‏ ) , 


ولكن هذه الرغبة تصادفها صعوبات . ويستمر الشيخ فى كشف 
الفعل : 
- إذن جثت تقسم أراضيك عل أبنالك , المسألة 
سهلة عل ما يبدو . 
- عل ورثتى . ليس لى أبناء مع الاسف . المسألة 
ليست بالسهولة النى نظن . . عل أولاً أن أعثر عل 
أقارب . فلم أر أحداً منيم منل الحرب ١‏ وعل ثانيا 
أن أقنعهم بضرورة مساعدن عل تنفيط المشروع ٠‏ 
وعل الثا, رهذا هام جدا , أن أنفذ المشروع فى 
أسرع وفت ممكن ؛ فحسب الاخبار المتسربة ٠‏ إن 


يفيل 


المسألة عاجلة . وسبعلن عنبا عما قريب .. المسألة 
أعقد . إا مرتبطة بككمية الارض . عندى ما يزيد 
عن ثلاثة آلاف هكتار» . ( ز/رص ؟") , 


تبدو الرحلة إلى قسنطينة مرئبطة ‏ سببيا ‏ ببذا المشروع . وكأنه 
الدسيسة الرئيسة التى تشكل عالم الحركة السردية والروائية : أو 
تؤسس مسار الوقائع والاحداث والفعل . الذى بحكمه منطق سببى 
وكر ونولوجى , يمكن نصميمه فى هذه الرسمة البيالية : 

خبر التأميم والثورة الزراعية -> | الرححلة -> بو الارواح فى قسنطينة 
-> البحث عن الاقارب -> البرنامج السردى للنص . 

ولكن البرنامج السردى الخطى ؛ الكرونولوجى . بجرى فى سياقٍ 
مدينى أو لنقل فى مال يبدو منذ الوهلة الأرل للقص مقلقاً ومشوشاً 
وملعوناً ومضاداً ٠‏ بل كانه بعيش دق يسوم حشر: وثيامة . فضاء 
مرعجاً ٠‏ متشظياً رمتعلباً . زسرابينا + يتخل سيميائية ملتبسة 
ومتنافرة ٠‏ نتيجة الوصف أو المنولرج الوصفى . إن مجال الوقائيع 
سيتحول إلى فاعل أساسى مضاد ؛ برغم رمزيته وصرجعيته ٠‏ يبقى 
ممالا نيا ذا وظائف مهمة 1 تلمب درراً فى الحركة الروائية ولى إنجاز 
مسار بو الارواح ومشروعه ومصيرهها , 


م - ١‏ - السارد : استرائيجية الوصف والتمثيل المضاد . 

بن نص «الزلزال: عبر فصول الرواية السبع ؛ فى مجال قسنطينة 

مديئة اللمسور السبع ٠‏ كما لو كان متاهة لعبد المجيد بو الارواح . 
وهله المتاهة السباعية المسوشة ٠‏ بعل من سبمبائية رقم سبعة عنصراً 
دالأ فى إيقاع القفص ونحمله إيمائبة مرجعية غنية , كأ الكائب ‏ 
السارد يقيم تناظراً متناقضاً بين الأحداث السردبة رالشخصية 

والمحال . ويؤسس نعقد عناصر القص وتداخلها بأسلوب تمُشْهْد , 
ينشكل فى لوحات وصفية لداخل البطل وخارجه . ويؤدى إلى نفتت 
موضوع «الزلزال» ؛ وانزياح دسيسة الرواية . من عملية البحث 
عن الأقارب لتوزيع الأرض عليهم على الور ٠‏ هروباً من التأميم 
وقانون «الثورة الزراعية؛ . نحو مناجاة وسواسية . لاائية ٠‏ من 
خلال المونولوج التأملى . التعليفى ؛ التهكمى الساخر . للشب 
حول المديئة والسكان والسلطة والفضاء والمعيش القسنطينى ٠‏ وهدة 
المناجاة المهووسة . التى تمتاز بدوران البطل المضاد حول ئفسه ٠‏ 
ونبهه وعمهه . داخل شبكة أذكار ثابنة وصورة مركزية هوامية هى 
وزلزال قسنطيئة: ١‏ نمعل من حديثه حديثا ينسم بالتكرار والاستعادة 
والقرف والخواء ٠‏ الذى يتعمق بالانؤلاق نحو الماضى . المغلف 
بحنين ثابت وتثبينى . هروبا من واقع أو نسل عمران وسسيولوجى 

معاة , 


ليس هناك وحدة نيمية أو موضوغاتية للرواية ؛ فالفراط التيمات 
وتشظيها فى تأملات ‏ تشير إلى مخيلة مجالية عمرانية وشيئية ‏ ينوازى 
أو يتوافق مع تشظى وحدة الشخصية والمشروع وتعمق وسواسها ؛ 
وتصاعده نحو درجات الهوس ٠‏ فالفصام والمنون ٠‏ من خبلال تراكم 

تعارضات الشخصبة الرئيسية وتعقدها وتنوعها . مع عناصر النص 
الاخرى . مثل المديئة . والشخصيات النانوية 8 الواقعية أو 
المتخيلة . كامرأة المستجدية رص .)1١5‏ أو البثاء الدوث رص 
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4ه ) ؛ أو كالدولة وخطابها رص ١١‏ 4ر108 .. إلغ ) 3 
وجه ابن خلدون رفكره ( ص "57 و لالار18١1..) ٠‏ إمًا فى خلال 
الحخوار أو الاستعادة أو السمام ٠‏ وتتحفل وححدة الرواية أساساً لل 
كوبا مناجاة مهووسة ؛ استظهاراً دام وتكرارياً وصفياً فوس 
الشخصية . قبالة مديئة تتمذج مجتمعاً متغيراً ومشوشياً , :«القلب سالك 
عاليه وعاليه سافله , أخلاقياً واجتماعياً رسياسياً وإيدبولوجيا” 
ويفوض الكاتب للسارد صلاحيات هدة ٠‏ الطلاقاً من استر انيجية 
وصف وثمثيل مضاد لشخصية الشيخ الممثلة للإقطاع | يتحدد مصيره 
التراجيدى ؛ فمن خلال بلافة الوصف ف القطاب القسصى 
الواقعى يموضع الكاتب السارد شخسيته فى إطار مقلق وملعون ٠‏ 
وبنشىء كوما المتخيل . ويصفها بطريقة متتاوبة فى حركتها أو 
ثباما ؛ فعلها أو تأملها . داخسل المجال المسارض . تنفيلاً 
لمشروعها فى البحث عن الأقارب ؛ المشرو ع الإشكالى الذى بتفتث 
نحت تأثير ديثامية التغير المجتمعى والإيديولوجى الشامل . ويظهر 
السارد شاهد عيان ؛ رائباً رمشاهداً من الطراز الأرل . وكاأئه 
صحفى محقق كبير . ذو حضور مهيمن , كظل فقلق . ملاحظ 
وسامع ومنصت لنبضات المكان وإيحاءاث وافعه وتاربمه ومستقيله ٠‏ 
متتبه إلى كل التحركات والشطورات والتشققات فى وعى الشيخ 
ونمله . ملتقط لنطابات الئاس والشخصيات الثانوية » لإدراجها في 
سيان دلالى معار ض لمشمر و ع بو الارواح ومشر وعيته من حيث هو فط 
اجتماعى وطبقة . وفى هذا يشبه السارد مخرجاً سينمائياً أو هين كاميرا 
تسجل نظرات بانورامية ٠‏ أو لقطات «أمريكية؛ متحركة أو ثابتة بأد 
لفطات مركزة عن قرب دزرمات» . جيل كلها إلى دلالة أساسية هى 
دزلزال» بوالارواح المناسب أو الملائم لزلزال النظام الاجتماعى 
السائد رقيمه , 
ولا ريب أن متبجية كتابة «الزلزال؛ أو برنامج كتابتها الذى 
اعتمده وطار وطبفه ينكىه على مبادىء عمل هي «التحقيلن الميدال» ٠‏ 
حيث قام الكائب بدور «بوالارواح: فى داخل المجال القسشطيني , 
نبل أن يكتب نصه المتخيل ٠‏ وقام ب «تجارب» نتمثل فى التجول ىل 
المديئة وأحيائها وشوارعها وحاراتها وعمارانها وأزقتها وساحمائبا 
وجسورها . . إلخ . 
إن استرائيجية النجول ببدف وصف المجال الفارجى المتحرك 
تكتسح النص ١ ١‏ ليس هناك كشف أو وصف للمجال البيى أو المنزلى 
الفسنطينى . يقول «وطار معلقاً حول هذه المشُاهدة المتجوّلة : 
..٠‏ وقد ننبهت إلى أننى فى «الزلزال» ظللت 
شأن شأن السريفى المتسوق . أطوف فى الأزنة 
والأمبج ؛ وحتى إذاما أردت الاستراحة فى مكان 
فلن يكون غير المقهى أر الساحة العمومية . نعم . 
لم أدخل دارأ واحيدة فى تسنطيئة الكبيرة والعريضة 
والطويلة . مع أننى طفت ببا كلها . إن سيب ذلك 
واضح ؛ فأنا لا يمكن لى أن أقتحم عالما مغلقاً دون 
بحكم أننى لست منه 4 ريلك 5 


بمكن القول إذن إن كتابة الزلزال إملاء أو استظهار لنص نُشَاهِد . 
أو تدوين أو نسج لسيئاريو كونٍ منخيل وملمذج . وفق استر اتييجية 


سردية عبدف إلى تعربة بطل سلبى مضضاد وتفكيكه . 

ربدهى أن سارداً من هذا النووع لا يكن أية نحبة لبطله . اللهم إلا 
إذا كانت السخخر بد وكان التهكم بمغلان علافات ردية ؛ فإعطاء 
الكلمة موئولوجاً وديالوجاً للشيخ الإقطاعى . هو إدراجه ٠‏ أي 
استدراجه نحو الاعثراف وكشف تاريخه ومكنوناته وهواجسه كان 
النص محاكمة سردية . هكذا يشهد بشهد القص انزلاناً من وصف 
موضوعى لفسدطيئة والشبيخ بضمير الغائب إلى وصف ممشهّد . 
بصرى ونجوالى رمشهدى ‏ على حد تعبير «نودوروك» فى معرض 
حديئه عن علاقة السارد بالشخصية177) , حيث ينجز دبوالارواح؛ 
حركته وفعله مع رؤية وصفية مصاحبة له » تغلفها أو نحكمها 
معارضة دلالية وإبديولوجية . وعدارة ومقث ضمنى وظاهرى ٠ه‏ 
وبصير الوصف تقثية الروابة الأساسية199) ٠‏ لكى يصبح سردا 
بضمير الأنا ؛ تعبيراً متوتراً ومعروضاً . نُسوده وظيفة الفعالية عاطفية 
وسواسية وهوسية تكشفٌ الشيخ وتحيل إلى حالته النفسية والعاطفية 
والإبديولوجية, المضادة والسلبية . عند ذاك لصبح الجملة والفشرة 
الخطابية نسيجاً من التعلين الدان , ومن الانطباع الحسى النائج عن 
صور العين وأصوات الأذن وروائح الشم . التى تمد قلق الشخصية 
بشحئات معادية ومتصاعدة التأثير . تؤكد دلالة الرواية : دقيامة» 
قنسئطينة و رزلزافا» , 

وهذا الوصف المتثارب ٠‏ سردا أو مونولوجاً » للمحال أو للشيبخ 
ومحفزائه ‏ على حمد تعبير وبارت؛ فى ححديثه عن تبئين النصر(9!) , 
هلء النقطة هى دلالة الرواية الكلية : تراجيديا الإقطاع فى مجدممع 
متحرل ومتغير ؛ فالمسار المأساوى لبوالارواح يتتابع وفق إيقااع تازيمى 
داخلى وخارجى . واقعى وناربخى . تفسى وسسيولوجى ؛ ديق 
وإبديولوجى فى دسيسة «جزاء؛ تجرى فى مال ملائم وملعون ؛ جزاء 
بطل سلبى لا بستحن سوى الانتحار أو الجسون . ذلك حكم 
التاريخ . أو بالأحرى -مكم تاريخ الرواية . أى ناريخ الكاتب 
السارد بطبيعة امال . إن مذجة وبوالارواح؛ فى ثمط إقطاعى . 
وتئميط المديئة فى شككل مجتمع جزائرى زراعى يتتمى إلى العام 
الثالث . وكر وئولوجية البرنامج السردى , ونقئية الوصف المهيمئة ٠‏ 
كل ذلك يجعل من «الزلزال؛ رواية مندرجة فى القص الواقعى 2" , 
ولو بتنويعاث وتغييرات دالة , اناحمة عن تعارض السارد مع وسو 
الارواح؛ 20 موفعاً وبياناً وخطاباً وانثهاء . ويمكن ححوصلة السركيب 
السردى للرواية على أساس 00 الخماسى للفص الواقعى . وإن 
كان الكائب فد حور فيه قليلاً أر كثيراً : 


١‏ - وضعية مسثقرة أولية تسبي . ولكببا محدّدة . تظهر فى 
وصول الشيخ إلى فسنطيئة وبسط مشر وعه المضاد للتأميم ٠»‏ وعزفه 
على البحث عن أفاربه لتقسيم الأرض على الورق 0 روضع قالمة 


" - تبلور فوة حول ٠‏ نتمثل فى المديئة بمسا هى مجال ملمسون 
ومقلق : تدهور اللسطبقات والفثات القديمة المستغلة وفضاءاتها 
(بلباى ومطعمه) ؛ حكاية المرأة التى مانت وهى و نخمس؛ لى مزرعة 
إتطاعى ؛ هوس «الزلزال» ١‏ حكايات استغلال وتعارض بوالارواح 
مع أقاربه ١‏ تغير المصائر الفردية والجماعية وتحوها ١‏ انقلاب الطرمية 


صراع الخطابات 


الطبقية نحت تأئثير الشورة المسلحة ؛ الاستقلال ؛ حادئة مزيلة 
«بولفرايس» ١‏ روائحع المكان . كالدخيان والعفونة ؛ ثغير الامكنة 
واحتلال فثات اجتماعية ريفية شعبية للفضاء القسئطينى ١‏ تشسوش 
الحدود الاجتماعية والطبقية وبروز زخطابات شعبية مضادة ‏ كل هده 
الوقائسع المسرودة المحكية . أو المحورة . ل المدولوجية . نشدّد 
تعارض «بوالارواح؛ مع المجال والواقع ٠‏ وُنُفئت مشر رعه . ونحده 
براجه . ونعمق هوسه , إن حركته فى المديلة مسكولة بلمئة مهولة 
هى هوام «الزلزال: ومشتقائه , ك «القيامة» أو ديوم الحشره . 


" - لا يبدو أن ديئامية الفعل تتطور ؛ فحركة الشبخ فى يجال 
النص نتدهور نحت تأثير خطاباث وحواراث مسموهة عن ثغير 
العلافقات والقيم والمعابير الاجتماعية السائدة , ودخول مسلكيات 
وممارسات جديدة مقلقة ومعادية » كالبيسع والشراء الفورضرى . 
والتسول . والسرقة . والانحلال الخلقى . ويتعمق القلق 
الوسواسى ليصل إلى درجة افوس مع وصف طبوفراق مصحورب 
بنكهة المكان . من عفوئة ودسعان وحموضة . . إل . ويبدا الزلزال فى 
اكتساح النص فى عدة أبعاد أو انجاهات : زلزال الأمكئة . وائقلاب 
الهرمية الطبقية لاحتلال الفضاه المدينى ؛ و زلزال وعى دبوالارراح» 
نتيجة العقم والائفصال عن الواقع والارشداد إلى ساضى مفيث 
استفلال - استعمارى كولويالى ؛ وزلزال ميثولوجى وقرآن ؛ يهد 
فى الوصف القرآن ليوم القيامة أو الزلسزال أو يوم اشير مر جعه 
النصى ؛ وزلزال طبوضراى ‏ عمرال . يستعيد زلزلة قسئطيئة 
الثاريمية فى سنة 1444 . وكونها مديئة مبئيية وق صخخرة متاكلة 
ومنخورة . ومعلقة فوق أخحدود على جسورها الشاهقة العالية . إن 
تغير مصائر الأقارب التى يوردها السارد أو دبو الارواح؛ أو ونيئو 
عبر الارتداد أو «الفلاش باك ؛ . حكاية موث عمار ؛ الصهر , 
شهيداً خلال الثورة المسلحة . ( ص "ة - 48 ) . وارتقاء الطاهر 
ابن العم إلى ضسابط دجمل ويربط؛ نتيجة للشورة المسلحة ص 
4) ., وحصول عيسى ابن الخال من شيخ زاوية زاهد ومرابط 
متصورف إلى مناضل عمالى وثقاى محرض . لتيجة تصرفه الثورى . 
وانتماله لتراث الإسلام «التقدمى» . ووقرف «أبى ذر الخفارى» عليه ى 
المنام ٠‏ بعد معرفته ببموم حركة إضراب عمال البورجوازى وماشاء 
ومشكلاتها (ص ١١8‏ - ؟؟1) . إضصافة إلى تغير أحوال نينو 
وبلباى , ممثل «الأرسشوتراطية؛ القديمة . واتحدارها إلى أسفل 
الطبقات الشعبية - كل ذلك يؤدى بالبرئامج السردى ابو الأرواح إل 
التفنت . ويتحول المجال بما هو نص ومديئة إلى متاهة كان الشيخ 
نر ضائع وثائه فى وافع متاهى مشوش ومتنافر . 


8 ليس هناك قوة توازن . بل قرة لاتوازن . أو تدهور 
للإمكانات السردية عل حد تعبير كلود بريموند('") . هناك تصاعد 
متجدد لنفاط توثر الشيخ » وصعود منطقى وضرررى ومعقول 
لموسه : حول قريبيه الباقيين ؛ الأول «الغرابل: . ابن العم . إلى 
أستاذ . لتيجة الكنساح المسلح . ودعصول السجن والتعلم ٠‏ لم 
الالتحاق بالجامعة بعد الاسثقلال ؛ وتغير مصير «الرزئى البرادعى» 
من سكير إلى مصير ملتبس ٠‏ إلى إمام أو وزير لي عاضا 
و84١5‏ ) . لا جدرى من البحث . لقد غيرت الثورة المسلحة جيلاً 


يان 


عمار بلحسن 


ومجتمعا كاملاً . لقد حدث الزلزال مئذ أمد طويل . وما ييزال أثره 
قاد . هكذا بتدهور الشيخ الإقطاعى كليا . بعد أن «لفته المادة 
السائلة واللون الداكن ؛ وراح يركض فوق «جسر الشياطين؛ وهو 


ينادى بأعل صوته : 
- ياسكان مدينة قسنطينة ! الزلزال الزلزال ! «ياآل بوالارواح ؛ ! 
الزلزال الزلزال ! . دص 52094 ,, 


© - ويشكل فصل «جسر المواء وضعية مائية . حيث تمفصل 
اموس مع التبه لينحول إلى فصام وجنون . وحيث تشظى الوعى 
واختلاط الأمكنة والأزمنة بين ماص عقيم وحاضر مقلق وملعون . 
ومن خلال المواجهة الرمزية بين الاطفال و دابن باديس» والاقارب - 
بوصفهم شخصيات متخيلة ‏ و «بوالارواح» تتحقن أو تظهر نقطة 
سقوط نبائية ١‏ فقدان الإقطاع مشر وعه ومشر وعيته ؛ وضباع الخطاب 
الإقطاعى ولكلامه المرصع وحرفه البراق» ‏ عل حد نعبير أغنية «ناس 
الغيران» المتضمُنة فى آخر جملة من الرواية . (ص 374 ) . 

وعل الرغم من أن هذا النموذج الخماسى للقص الواقعى محكوم 
بسببية وكرونولوجية واضحة . فإنه يتعقد عن طريق تراكب حكايات 
ثانوية وارتدادات وصفية وتعلبها . لا تلغى تسلسله وتتابعه ٠‏ بقدر ما 
تدعم دلالة تعارض «بو الارواح؛ مع الواقع ‏ المجال . وخطاب 
السارد الكاتب ٠‏ وتبرير ندهوره عبر مسار تراجيدى جرائى ؛ إن لم 
نقل عقا . ويرتبط المابعد با ماقبل فى وعى القارىء من خلال تغير 
علاقات المضمون ٠‏ وشفافية المنطق السببى ( الوقائع . سمات 
الشخصية . سببية إيديولوجية رمزية . .) . لذا تبدو مفروئية 
«الزلزال» بما هى رواية ملائمة لفارىء مدعو للمشاركة فى تغيير 
المجتمع . وواع بمجريات الصراع ورهاناته . أو عل الافل ‏ مهيا 
لفهمه والمشاركة فيه . لكونه ينظر إلى الكاتب بما هو ومرشد» و دملتزم» 
و دفاعل إيدبولوجى(1") 1 

وهذا البرنامج السردى يصبح قابلاً للشرح والمعقولية بارئباطه 
بسيميائية شخصية «بوالارواح» ٠‏ ودلالة مساره التراجيدى السلبى 3 


و ل ا © دبوالار واح؛ النمط ‏ الطبقة المضادة . 

تكشف شخصية الشيخ هويتها بوصفها مط أوموذجاً ‏ هوعنصر 
مؤسس للقص الواقعى ‏ وهى تقوم بتمثيل دورها الفعل . والرمزى 
المرجعى ؛ فى أمانة ووفقاً لمخطط , وكأنها بيدق فوق رقعة شطرئج 
سردية 3 فى يد لاعب هو السارد . تتحرك ضمن لعبة أو قلات نانجة 
عن احتيارات إيديولوجية وتصنيفات دلالية مثل اشتراكبة رإقطاع # 
رأسمالية 0 مستغل / مستغل ؛ نقدمى / رجعى 0 حدائى / سلنى 0 
ماذى / مثالى ١‏ تنويرى - إسلامى / ظلامى ‏ صسرايطى خراق . 
إلخ , وتملك شخصية «برالارواح» «نكهة الراقع والتردة ت منهزة 
«بارت؛ ‏ ولكا تظهر كائنا نصيا ٠‏ وتتحقق معقوليتها ومصدافيئها 
بالارتباط مع سيميائيتها وفعلها ووظيفتها ورمزيتها داحل عالم القص . 
ويمكن تشكيل ١بطافة‏ هوية» الشيخ من «قطع غيار» شارائه الموزعة فى 
ثنايا وصف السارد . أوق المنولوج ٠‏ أوسياق الفعل . من طرف هيثة 
السرد المضادة . المدبرة للعبة : 

- من حيث الاسم والكنبة », غيل «برالارواح» إلى مدونة 
ميثولوجية إسلامية وشعبية ١‏ وتنتج دلالة وسلبية الشخصية وكيف أنها 


لفل 


بغيضة . إنها أشبه بغول أو شيطان أو تنين أو افعى أو حرباء . . 

هى وجره واستعارات عميفة وتميئة ار ا 
نعت «بوالارواح: باسم من قثل أرواحاً وبفى مديوناً بأعنانها . وربما 
يرمز الكاتب هنا إلى «تعدد رؤ وس الإقطاع وأرواحه» ٠‏ ئما ينطوى عل 
تحذير وتنبيه خطابي لمن بهمه الأمر وللقارىء , 

- جسميا. يجسد الشيخ صورة الغنى الجشع . ذى البطن 
المنتفخ . وافيثة المضحكة (ز/رص :)١9‏ ويبدو كأنه منحدر من 
سلالة «دونكيشوطية؛ عل مستوى اللباس وعلامات الهندام ٠‏ نظرأ 
لطايع بفارقته المتضادة : لباس أرستوفراطى /لباس وواقع شعبى . 

- نفسياً ٠‏ تظهر شخصية ة «بوالارواح» بورصفه دأناء متومترسا 
وعصابياً وساديا 0 وعفييا جنسياً 0 وهامشيا ٠‏ ومفصولاً عن الواقع 3 
وخائراً ومتعباً . بعيش تثبيتاً زمنياً , رتعية مطلقة لفكرة هوامية هى 
الزلزال أو القيامة ٠‏ ولا ريب أن تمرين فراءته الطريف فى ضسوء 
التحليل النفسى . سيكون ذا إنتاجية دالة وغنية . لاسيها على صعبد 
بليئه النفسية . وسيميائية استجابائه . ومقارئة ذلك مع حقل 
الدلالات والمفاهيم الفرويدية ومعجمها , مثل ؛ 

الارتسداد إلى السذات ؛ حالات القلق والوسواس ؛ التضاد 
الوجدان ؛ التثبيت ١‏ توليد القلق والتمهيد العصاب ؛ الحور 
الاتكالى ١‏ الدفاع ورفض مبدا الواقع ؛ السادية ؛ حالة العجبر 
وعصاب الإخفاق ؛ عصاب الموس ؛ الفصام الحديان ؛ الواقع 
المناهى الخ 9 , 

- بموضع السارد الشيخ - بوصفه مالك عقارياً كيرا ٠‏ متغيباً 
ومتالاً ومحددا بالريع العقارى ومساححية الأرض التى ارتبط تراكمها 
بالاحتيال ‏ بموضع الربا والمصادرة والاستغلال بما هى علاسات 
اجتماعية وطبقية . إنه سليل عائلة من القواد و «الباش أغوات» ٠‏ 
خائنة وعميلة للاستعمار ( ز/رص ١47‏ ) ؛ ومتحالفة مع البورجوازية 
الزراعية الكولونيالية ٠‏ والبورجوازية اليهودية التجارية الربوبة ( ز/ 
ص 177 ). كما أن علاناته مع الأرض نتشاب مع علاقاته 
التسلطية ‏ الاستغلالية للمرأة ومع «ممارسائه الحنسية: المريضة ٠»‏ 
الإشكالية . الملتبسة9") , 

- فكرياً وإيديولوجياً . ا يعد الشيخ رجل دين ؛ متعلأ ومديراً 
لمدرسة ثانوية ٠»‏ فروسطبياً مساورا ومتاسرا , ٠‏ يربط قبمأ أخلافية 2 
كالشرف والنبل والوجود . بقيم سلعية تجارية ؛ ويؤول الدين والنص 
القرآن . انطلافاً من رؤ بة طبفية ٠‏ على أساس تصنيفات وثنائيات 
دلالية . نحقق تماهى الواقع مع أحلامه , وتجعل من الكلمات 
والخطابات «التقدمية» . معجما يعارضص المدرنة القرانية : التأميم - 
ضلال ؛ الثورة الزراعية » بدعة ؛ الحكومة - غعصابة الحادية ؟ 
الشعب » غوفاء ورعاع ؛ البناه الاقتصادى والتصنيع والتعليم » كفر 
والحاد ؛ التغير الاجتماعى والقلاب الهرمية الطبفية ‏ زلزال وقيامة ؛ 
الدولة والسلطة » طغمة عميلة للروس ! 

إنه شخصية ماضوية . معادية للحاضر والمستقبل . ومضادة 
للوحدة الوطنية ( ز//رص 37 ) . ونائهة . وفأرية ؛ نكره كل ما هو 
إنسان وشعبى وطفولى . وتعيش حياتها فى داخل النص على نحو 
مقاومة سلبية مهووسة وهاجسية . تديرها فكرة دالة وهوامية همى 
والزلزال» . 


إن عمليات تأشير شخصية «بوالارواح» على اختلافها حكومة 
بشفرة ثقافية . تحمل بصمات إيديولوجية من طرف كاتب ‏ سارد ١‏ 
وضم عل عاتفه مهمة هى تصفية الإقطاع من النص الررائى والأدب 
والإيدبولرجى لتكون عملية متوازية مع تصفينه ماديا وافتصاديا من 
قبل الدولة ٠‏ وسيظهر هذا فى وظيفته بما هو قطب فاعل فى النموذج 
التشخيصى للرواية ٠‏ تجرى «حركته) فى مال دال ويلعب دور الفاعل 
الاساسى . 


م - م - قسئطيئة : المجال الملعون القيامى الزلزالى . 

لماذا اخثار الكائب تسسطيئة يمالا للاحداث والسدسيسة 
والشخصية ؟ كيف عرض المكان فى النص ؛ فى ارئباطه مع المكان 
المرجع ٠‏ قسنطينة الجغرافيا . وقسنطيئة الرواية ؟ يمزاوج المكان 
المرجعى مع المكان المتخيل لتيجة إجراءات كثابة الزلزال فى صورة 
سيناريو أو سرد وصفى ممشهد للمديئة » بعد الاستقلال » وخطة 
حكائية رمزية هى دراما الإقطاع فى مجتمع متحول و «لورى؛ , نحقق 
تستطينة وظالف كثيرة ١‏ 

- وظيفة معلمية . علمية ورمزبة . إنها كون زراعى متخلف ١‏ 
عالم ثالثى . جزائر فلاحية ريفية متحولة نتيجة للتمدين والتصنيع 
واتقلاب الهرمية الاجتماعية والطبقية النى أحدثتها الثورة المسلحة 
والاستقلال . مديئة هى رمز للهوية الدينية ‏ الثقافية » ومركز 
انطلاق الفكر السلفى الإصلاحى ؛ وتجدر الانا القديمة ؛ فإمكانات 
قستطينة ٠‏ بماهى موضع رمزى تشير إلى تشقن المعالم القديمة 
اجتماعيا ٠.‏ ونحرل القيم والعلافات الاجتماعية والإيديولوجية ٠‏ 
الذى يظهرق تملك فثات اجشماعية جديدة للفضاءات والامكئة ؛ الى 
هى مقار قديمة كانت نخضع للهيمنة الأرستوقراطية الزراعية » 
وللباشوات والقواد والتجار الكبار , والعلماه والمثقفين والتجار 
اليهرد . لقد زلزلت قسنطيئة اجتماعباً وطبقياً نتيجة للثورة المسلحة ٠‏ 
وإصلاحات السلطة المعادية للإفطاع والاستغلال . ( ز/رص 19 ) , 

- تلائم فسنطيئة ‏ من حيث هى طوسوغرافيا وعمران معقد 
ومتراكب وجسر ‏ دلالة البرئامج السردى ومسار ححركة الشخصية 
وفملها ؛ فالمدينة مبئية فوق صخرة مثاكلة , فى أعل أخاديد شاهقة ؟ 
وهى متشعبة ومتعالية الشوارع والساحات والدروب ؛ ومتراكبة 
ومتداخلة من حيث هى نسيج عمرال . إنبا مديئة معلقة » فرق 
جسرر سبعة معلقة . إنبا مال متاهى مثالى للعمه والتيه والضياع 
والترزع , واختلاط الامكنة والأزمنة . هكذا تلعب فسنطينة » 
بوصفها إطارا للأحداث . وظائف متاهية ومعارضصة ٠‏ عبر الساحة ٠‏ 
المفهى , الشارع . امسر . . العمارات والبيوئاث . ثماهى «ديكوره 
سمارجى لتدهور الشيخ وتدحرجه فى منحدر مسار تأزيمى يحقق 
تراجيديا الإقطاع فى مجتمع ومدينة منغيرة متحولة ومتصارعة ٠‏ 

إن قسنطيئة ما هى حال . هى متاهة دبوالارراخ» وضياعه وسبب 
إخفاق مشروعه . هى موضع ومقر لنزاعات اجتماعية » ورصراعات 
طبقية داخملية ؛ بعد أن كانث مكان النزاع الكولونيالى بين المستعمر 
والمستعمر قدياً(''2 , هناك تناظرات بين زلزال قسنطيدة «الثررى» 
وزلزال بوالارواح بوصفه ممثلاً لطبفة إقطاعية . وثوازيات متعاكسة بان 
«تقدم» المديئة ونكوص «بوالارواح؛ ورجعيته وماضويده ؛ تلك 


التوازيات التى تنتج دلالة مركزية هى الزلزال والقيامة . وتدمى 
«الزلزال» من خلال تعارضص «بو الارواح» وقسئطيئة عناصر صراع 
إيديولوجى واجنماغى مرجعى , يعبر عن صراع الفاعلين : الساره 
والشخصية والمجال : ويفضى إلى اهرس والمنون . وتستعيد كلك 
ئيمة المدينة العاهرة » الملعونة . بما هى ثمط أدى ؛ علامة عل قول 
روائى معارض . إنها رواية مسار لعئة فى مديئة مقفلة على رموزها 
الدينية السلفية الزراعية والعقارية . محكوم عليها بعنف رمزى 
عنيف , ومرغوب فيها ولكنها متباعدة ومتغيرة ومتاهية وموضم لتشقق 
الهوية القديمة . إنا مديئة ملعونة , تكشف وتعرى تفتث النص الدينى 
ونحلله فى مواجهة واقع النغيير الريفى والإصلاح الزراعى”*"" . إنا 
مدينة مدنسة ؛ تتخدد صورتا المثالية ( « قسنطيلة ككعبة يستحب 
الدخرل إليها يوم الجمعة » ) ( ز/رص 4 ) فتتحول إلى مديئة مدخن 
متعفنة وغوغائية ورعاعية ودئيوية وترابية . وبين الصورة والصورة 
المضادة نحدث القيامة أو الزلرال بما هو حول مجتمعى شامل ومرمز ٠‏ 
يؤسس دلالة الرواية برمتها : 
- كونه زلزالاً سوسيولوجياً كلياً إما نتج عن الهجرة الريفية ٠‏ 
وتزييف المدينة , ونحول الامكنة . وتملك الفثات الشعبية الكادحة 
لفضاءات الارستوقراطيات القديمة ؛ واتقلاب الهرمية الاجتماعية 
والطبقية . . يقول خطاب الرجل الحضرى المطربش . معبراً عن قلق 
وهوس مهيمن ١‏ 
دضاقت المديئة يا رى ! سبدى ضافت . حمسمالة 
ألف ساكن . عوض مالة ولمسين ألفا فى عهد 
الاستعمار . نصف مليون يارى ! سيدى ! نصف 
مليون برمته . بعلمه وطميمه فوق هذه الصخرة » 
تركوا قراهم وبواديهم , واقتحمدا المدينة » يملأرنها 
حتى لم يب فيها متنفس ؛ حتى الهواء امتصوه ١‏ ول 
يشركوا فى الجر إلا رائحة أباطهم» . (ز/ ص 
)ل 


إن طابع المديئة الجديد . العرقىي المعيشى ؛ الاجتماعى . أدى 
ابتداء من السبعيئيات ‏ كما هو الحال فى مدن أخرى جزائرية كبيرة ‏ 
إل بروز فئاث كادحة كاسحة للمجال . وعبميش الفئات الممثازة ٠»‏ 
خخصوصاً البورجوازية والارستوقراطية الحضرية ؛ التى تقوقعث عل 
نفسها ضمن استرائيجية زواجية وعائلية مغلقة . لاسيها فى تلمسات 
وقسنطيئة » برصفهم| مديئتين عريفتين ٠‏ وموضعين للهوية الثقافية 
والاستمرارية الدينية . يفول دبلباى؛ شارحا أسباب تدهور طبقته بعد 
الاستقلال : 


واسكث . اسكث ! الفرلسيون خشرجوا. 
المسلمون خلفرهم . الشقة النى كانت نؤوى هائلة 
أضحت ثؤ وى عدة عائلات . . أسر الفرنسيين 
كانت لا تتعدى الثلاثة أو الأربعة أفراد ؛ عل أقصى 
تقدير , أما أسر بنى عمك فلا أقل من نسعة أو 
عشرة . البوادى رححلت إلى القرى والمدن الصغيرة ٠‏ 
وهذه رحل سكانها إلى قسنطيئة , ول يبق هناك من 
بؤم الما » لا الفخمة ولا غير الفخمة » حتى من 
يتسوق إلى المديثة . لزيارة ابنه فى الثانوية , أو لشراء 


وفنا 


قطعة غيار . يمد أقارب له هنا يأكل عندهم . 
فاضطررت إلى التعامل حسب متطلبات الوضع , 
كما ترى ١‏ فليفلة » وبيضة . ولبئة . وما شابه . . 
مرحبا بقضائه وبرضاه » . ( ز/رص لال -78) , 

«قسنطينة الحقيقية انتهث . أقول زلزلت زلزاها . وم 
ببق من أهلها أحد كما كان . أين قسنطيلة بالباى 
وبالفون وبن جلول وبن تشيكو وبن ككارة ؟ زلزلت 
زلزاها , زلزلت زلزاها ؛ وحل مملها قسنطيئة بوقنارة 
وبو الشعير وبولفول وبو طمين وبو كل الحبوانات 
والبانات» . (ز/رص 388 ) . 


تبدو فسنطيئة س. سوسيولوجيا ‏ مديئة أو بلاداً ريفية فى طور 
التمدين والتحديث , تتغير نحت تابر مشروع مجتمعى وإيديولوجى 
ملتبس ١‏ تتخلله فوضى الهجرة الريفية ؛ وتعميم النظام الاجرى . 
وبروز الدولة بوصفها دولة وصناية إفية» , ذات خطاب تقدمى انتقائى 
ذى نكهات اشتراكية , 
- وهو زلزال إبديرلوجى ‏ أخلاقى . بتجل فى بروز خعطاب دولة 
مهيمنة مركزيا ٠‏ تتدخل بقوة لإعادة تنظيم اللوحة الاجتماعية وتوزيع 
الخيرات والفضاءات ٠‏ من خلال إيدبولوجيا «تقدمية مغيرة؛ ٠‏ تعيد 
تأويل الشورة المسلحة والإسلام فى منظور «اشتراكية اقتصادية 
علمية؛ ؛ ولكنها نرجس خيفة من الصراع الطبفى ٠‏ وثُغل من شان 
الوحدة الوطنية وقيم العدالة الاجتماعية الفلاحية والشعبية . دون آية 
إحالة إلى مرجع إيديولوجى خخارجى كالماركسية ؛ أو نظرية الثورة 
الاشتراكية . ولا ريب أن «الزلزال» يما هى نص روائى تشتمل على 
مجموع الخطابات الواردة . ولكنها تفرم بعملية ثفكيكها رإعادة بنالها 
وتصليفها وفق دلالاتها . يول «بوالارواح» عمارضاً الخنطابات 
المتتازعة ١‏ 
« تغير كل شىء , صدق ابن خلدون عندما .. 
لا . لا . كافحنا من أجل أن تصير الجزائر عربية . 
ولن للدم ٠‏ قاومنا رأى ابن خخلدرن هذا فى مسطلع 
الاستقلال , وفى باقى السنواث . حتى عندما دبدأوا 
يمخرجون عن الموضوع . ويعلشون فى كل مسرة عن 
فكرة مستوردة من هنا أو هناك . لكن بالغوا.. 
بالغوا وأيم الحق . خدعونا . بدأوا بالاشتراكية 
حروفا ٠‏ ثم راحوا يبعثون فيها الررح ؛ حتى صارت 
كلمة ؛ تعنى ‏ لا محالة ‏ شيئا . ثم هاهم 
وفجأة . , ».(ز/رصض؟١).‏ 
إن ال دهم ١‏ هى السلطة , هى الدولة وخطابها المعادى للإقطاع 


ومشروعيته القديمة , التاريمية والثقافية والإبديولوجية . ويوضح 
دبوالار واح» ذلك : 


٠‏ قرأنا العلم الشريف , وجالسنا العلماء . وكافحنا 
مع الشيخ بن باديس تغمده الله برحمته الراسعة ٠‏ 
ونفقهنا فى المذاهب الاربعة . ول تعثر عل هذا 
المنكر . لا. الشىء لمن بملكه ؛ والتمليك وارد فى 
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الفسرآن الكريم . ثم لا . الساس رافسون 
بوضعيئهم ؛ قانعون بما جاد به الله عليهم من فيله ؛ 
وبما قسم عليهم مقسم الارزاق . وما دخلهم هُمْ , 
لولا أهم يعجلون الساعة بالمروق» . (ز/, ص 
1# 


وسيتطور هذا النزاع الخطاى والصراع الإيديولوجى . كما هو الحال 
فى أغلب نصوص «وطارء الأدبية » خلال الرواية كلها ؛ ويتكتف 
ريتراكم فى منظومة خطابات نمطية . مُرْجْهة للدلالة الروائية , 

- وهو زلزان طبوغرانى . عمران . ذو إحالات أسطورية وقيامية 
وقرانية ٠‏ تشير إليه المدوئة المعجمية والدلالية . وتمتلف الصياغات 
والمفردات . التى نتجذر فى النص القرآنى . حول الزلزلة والحشر 
والقيامة : النفير ؛ الحصار والحشر ١‏ الازدحام ؛ الصعود والترول ١‏ 
قيام الساعية ؛ الأخدود المفليم . الجسر والصراط المستقيم ١‏ 
الصخرةالمتأكلة ؛ المروق ؛ صاحب الدابة ؛ القدر المغثل ؛ صور 
معجرانية . . يقول «بوالارواح؛ فى مناجاة غنائية : 


1 إن زلزلة الساعة شىء عظيم ٠‏ يوم ترونها تذهل 
كل مرضعة عها أرضعت ١‏ وتضع كل ذاث حمل 
حملها ؛ وترى الناس سكارى وما هم بسكارى» . . 
نحملنا وإباكم صخرة يعمل فيها الماء عمله من كل 
جانب ؛ الله أعلم يما فى باطنها من تجاويف ومن 
أكلاس متذاربة ؛ بمكن فى كل لحظة أن تعلن 
بطريقتها الخاصة عن اسثثقالها لنا ,.. يا صاحب 
البرهان يا سيدى راشد ! .. قل كلمنك ! حركها 
بهم وبفسقهم وفجررهم ..6. (ز/ 84 - 
لم2 


- أما كونه زلزالاً داخلياً ونفسياً فيتملق أساساً بالشيخ ٠‏ بطل 
الروابة نفسه . ومختلف المفردات والممل والصياغات الدالة المعبرة 
عن قلاقل البنية السيكولوجية ٠‏ مثل (اعتراه شعور فامض ٠‏ وأحس 
باللون الداكن فى أعماقه . يتحول إلى مادة سائلة . غغازية أورصاص 
أر قار 6 أو أى شىء من قبيل المادة الثقيلة المتجاوية مع الحرارة» ٠‏ 
( ز/ض 17 ) , أو مثل : الوسواس اقئاس ؛ الذهول وامثشلاء 
النفس بالظلمة ٠‏ الشعور بالحرارة ؛ عحودة المكبوث المنسى ؛ 
العقم ؛ اضطهاد الأمكنة ؛ العفونة والدخان ؛ ثقل القلب ؛ 
الهوس ؛ الإحساس بالزلزال ؛ الدعاء المحموم ؛ التداعى الهلياني ؛ 
المنولوج الخراق ؛ العدوانية المرتبطة بنزوة الموث والانتحار , المختلطة 
بترفات قصامية جنونية ؛ وحديث هوامى . . هله جميعا تشير إلى أن 
الشيخ قد انزلق نجائيا من التوازن إلى الفصام . فى عملية تفكك الفكر 
والفعل والعاطفة . وَتظَاهر بالنفور واللا مبالاة تجاه الواقع . والانكفاء 
عل الذات , مع طغيان حياة داخلية غارقة فى النشاط الطوامى 
والحذيان9") , 

إن هذه الحمولة الرمزية الكثيفة لصورة «الزلزال» بما هى صورة 
مركزية ودالة تؤطر حركة «بوالارواح؛ . وتدقع به فى مجسرى 
تراجيدى ؛ شارك السارد والمجال فى بنائه عقاباً لطبقة اجتماعية داسها 


تاريط المجتمم الجزائرى . عل الاقل اقتصادياً واجتماعياً ؛ فى اننظار 
سارها ول لبها الروية اله . 

وصراع الكائب ‏ السارد/المجال والشخصية ؛ يتجسد خخصوصاً 
في صراع النطابات واللخاث الجماعية . وكأن «الزلزالهرواية صراع 
طبقات , تبدو » بالإضافة إلى ممنواها المادى السسيولوجى ‏ فى صورة 
كائنات إيديولوجية ونخطابية , 


ع - الخنطابات والتناصات فى الزلزال : 
وكر تفالية» أم واقعية اشتراكية ؟ 


بعص النظر عن رمزبة النباية «الوافعية الاشتراكية: ؛ حيث 
يتدخل الكائب بوصفه صانع بيان سردى رئيس لتلميط المواجهة بين 
الاطفال ‏ ابن باديس وبوالارواح - وترميزها , ليؤكد تفاؤلك 
إيسديولوجيته الادبية بالتضار مشل «الشعب الكادح؛ عل مثشل 
«الإقطاع» ٠‏ فإن «الزلرال» يما هى نص متخيل وعالم فص ؛ تدمج 
كثيرا من اللغات الجماعية المشفرة ٠‏ ونستوعب ‏ لقديا ‏ كثيرا من 
الخطاباث التنى ظهرت فى حقبة السبعينبات على صعيد النسييج 
الإيديولرجى الجزائرى ؛ وربما تتميز . بما هى كيان دال ودلالى ٠‏ 
بقدرئها عل تنميط هله الخنطابات المرجعية ؛ وإدراجها فى سياق 
السرد , وكأئها وتعكس» ‏ حتى نستعمل هذه الكلمة سيئة الصيث 
النظرى والمبجى ‏ جدلاً وصراعاً بين خطابات . تمفصل صراع 
مصالح جماعات رفثاث ورهاناته . 

وإذا كانت دوافعية» وطار «الاشتراكية؛ المعلئة فى مقدمائه ونصوصه 
اللا تصويرية . نكشف عن التزامه بالاشتراكية العلمية . وبخدمة 
الشعب الكادح ٠‏ ربعضويته الفكرية والسياسية لحركة نضاله ٠‏ 
وتفاؤ له التاريمى وأميئه ٠‏ ورفضه للادب الحدائى البورجوازي"؟ , 
وتطرح إشكالية قبام مذهب أدبي إيسديولوجى مفارق لبنية 
اجتماعية ‏ وأدبية ملتبسة , تتراوح ‏ سسيولوجيا ‏ بين «عصبية 
خلدونية» و بنية طبقية تتمثل فى داخلها علاناث ملكية عقارية 
وإقطاعية ورأسمالية . و أدبياً ‏ بنية أدب وطفى مكتوب ٠‏ ذى 
تقاليد شفوية . مسرتبط مسار تشكل الدولة الوطئية ‏ فإن رواية 
«الزلزال؛ تظهر نصاً , ينببى داخل جدلية بين شكل وفص مقصود 
إليه ٠‏ وبيان متسلط وإبديولوجى , وذى معتى وحيد , ودجمال ٠‏ 
وشكل متفتح 0 حوارى وكرنفالي 0 يعرف الذات من خلال 
الأخرين . ويتحاور مع تصوص وخخطابات أخرى , نلاحظ أنه برهم 
إصرار الكائب عل تنميط مسار الشيخ وخطابه بما هر ثموذج إقطاعى ٠‏ 
فإن النص . خصرصاً فى فصوله الستة الأرلى » بنكشف وينبسط 
بوصفه سردا متداخلاً ٠‏ معقداً وغنياً ؛ يمنص ويحمل فى مجراء لغات 
متنومة . ومتنازعة . وأحاديث نهد فى النصوص الثقافية والتاريمية 
والدينية والشفوية والمعيشية جذورها وأصوها .. وإن تم ذلك 
بتخطيط ظاهر . لاسيها فى نهاية الرراية ونقطة غاائمتها . 

إن هذه الملاحظة ‏ الفرضية , تبدو ملائمة لرواية بطل سلبى ٠‏ فى 
سياق ممال مناهى متنافر ومعقد وذى أبعاد عمرائية ؛ تراجييدية 
راسطورية . ولد صداماً انتج فصام شخصية الرواية الرئيسة 
وجنونبا . يقول ميخائيل باخعتون : 


إن اللغات هى نصورات للعالم غير مجردة . بل 
ملموسة واجشماعية ؛ يعبرها نسق التقوهات امترابطه 
مع الممارسة الجارية وصراع الطبقات ٠‏ لذا فإن كل 
موضوع ؛ وكل مقولة . وكل وجهمة نظر ؛ وكتل 
تقريم . وكل نبرة أو أداء إنما يتمثل فى نقطة تقاطع 
حدود اللغات ‏ تصررات للعالم ٠‏ ويشدرج ل 
صراع إبدبولوجى مثير :40" , 


وتحوى روابة الزلزال حواراً يبن خطابات ولغات جماهية ٠‏ إشارية 
وحيلة إلى بيانات تعبر عن الفاعلين , وتقوم على المستوى الاصطلاحى 
والمعجمى والدلالى بوظيفة فى البنية السردية ونطور المسار التراجيدى ٠‏ 
لمة نزاعات نركيبية وأسلوبية فى أحاديث الرواية ٠‏ تظهر فى شكل 
تعارضات بين خطاب السارد وخطاب «بوالارواح؛ والدولة والفئات 
المدينية والشخصيات الثانوية ؛ وفى شكل تناصات بين «الزلزال» 
ونصوص وطار الاخرى , أر بين الرواية والنص القرأن والخلدون 
والشعبى 5 

ولا ريب أن إشكالية كهله . تتطلب بحثا آخر , ولكنى سأغامر 
بتقديم عناصر افتراضية مبتسرة ؛ |كمالاً لتحليل شمولى ٠١‏ مع وعى 
بأن التحليل المفصل القطاعى هو الكفبل بالوصول إلى دلالة النص 
وإيحائيته المتعددة ؛ التى تؤكد أهمية المقاربة المتعددة الاختصاصات 
والزوايا وضرورتا . 

يظهر خطاب الشيخ فى الرواية لغة دبنية , تمد فى التصنيفات 
والصياغات الدينية , والحديث والبلاغة : مفرداتها واصطلاحاتما 
ودلالاها ١‏ فهى سسيولكلة منص كل نراث المقطابة والوعظ والكلام 
الدينى ؛ الذى يدمج فى بنينه المنطابية الآباث القرآنية والحديث 
النبرى ؛ رطقرس وإجراءات بيان «السلف الصالح» و «التابع؛ الذي 
يذكر القارىء ب «الحديث الديى» و دخطب الوعظ؛ . وكأن 
دبوالارواح» كائن لغرى وخطابى . سليل لقطاب الارستوفراطية 
الفقهية الإسلامية من «علماه) و ورجال دين؛ . إنه نلف دلالى 
وأسلوى لسلف ملتبس ٠‏ يعيش لغئه كما لو كانت ثالية : لغة 
اصلاحية دنيوية ؛ ولغة دينية مقدسة . بهذا المعنى نشكل «الزلزال» 
مبادرة لتفكبك الكلام المتعالى المطلل , عبر مماكائه الساخرة 
التهكمية » وتفتيث مبطناته وشفرائه الإيديولوجية 0 وإظهار «الفسمنى 
السطبقى؛ والمصلحى فى داخخله . إن المسحة القفرائية للشييخ 
«بوالارواح: تقوم بتأسيس مشروعية خطابية . نتكىه على سلطة 
المرجع القرآن والنبوى والسلفى التابع بلاغة وطقسا وأسلوبا . 
لإقناع القارىء . ومعارضة المنطابات الاخخرى ؛ ذلك القارىء الذى 
بملك . عل أكثر تقدير ذاكرة قرائية وإيدبولوجية يعد الإيمان 
والقناعات والتصئيفات الدينية جرها مبها . ويستعمل دبرالارراح» 
الآبات والسور فى إطار فعل تصنيفى » وضمن استرائيجية دلالية 
وسردية تؤول الئص المقدس وفق مصالحمه ومشررصه الاجتماعى 
والإقطاعى . إن لخته ليست لغة قرآنية أو كلاماً مطلقاً متعالياً ٠‏ بل 
هى حديث إبديولوجى وجماعى ذو لبوس دينى . يستصير صيافات 
ومفردات رحلا مقدسة وطفسية رإفية ٠‏ لينجز انزلانا من فدسية 
معترف ببا إلى دقدسية؛ نبرر مشروعه الدنيرى ورغبته الطبقية . 
وإزاحة الدلالة الاصلية للنص القرانى : ووضعهافى سيافات مغايرة ٠‏ 


يل 


عمار بلحسن 


ينتج معال ودلاللات ملائمة ومناسبة لخطاب الشخصية . ويربطها 
بنفطة مرجعية : التنديد بالاشتراكية والتأميم و «الثورة السزراعية» 
حفاظاً عل استمرارية الأرض والملكية العقارية . هكذ! تصبح لغته 
«طبيعية وبدهية: . وهى موه مراجعها وإحالاتما الإيديولوجية . 
يعلق «بوالارواح» فى لبرة دينية على تدهور «بلباى: ومطعمه : 


دلا حول ولا قرة إلا بالله . أحقاً هذا هو مسطعم 
بلباى الذى عرف الأغرات والباشوات والمشائخ 
وكبار القوم . اصحاب الأرض والاغنام 
واجاه ؟ .. بوم تروها تذهل كل مرصعة عما 
أرضعت . وتضع كل ذات حمل خملهنا . وتسرى 
الناس سكارى وماهم بسكارى . صدق الله 
العظيم 2 (ز/ص"؟!). 
تضمين الآية هنا ينتج دلالة «لغة رمزية ذاث سلطة مقدسة» ؛ لغة 
سلطة متعالية , عل حد تعبير بيير بورديو(؟"2 ١‏ تفبد وتبرز «اححادية 
الواقع وجاهلية السلطة؛ . وهاك مثالا آخر . يقول «بوالارواح: معلقاً 
على اتقلاب المرمية الاجتماعية وصعود فئات شعبية : 


« أن يتطاول الحفاة العراة ‏ رعاة الشاة فى البنيان » 
وأن تْلِدَ الامة رُبتْها.. 2 (ز/رص 15)؛ أر 
تذهل كل مرضعة , يا صاحب البرهان , خركها 
بهم ومنكرهم . . المراء امتصوه . . ! الزلزال 
إحساس , يتقدم أو يتأخرء أو يكون فى حينه . . 
قضوا عل المدينة . وانجهوا إلى الريف يتآمرون عل 
عباده الصالحين فيه » . ( ز/رص 1١‏ ) . 


ويقول ساخطاً عل « العدالة رفصرها » : 
د عليهم اللعنه فى الليل إذا يغشى ٠‏ والنبار إذا 
نجل . إن كانوا يعرفرن معنى للعدالة ٠‏ هم الذدين 


يخططرن للاستيلاء على أراضى الناس » . ( زر ص 
١أم).‏ 

إن هذه الاحاديث أو الرطانات النى تجمع صياغات قرآنية ودنيوية 
وسسبولوجية . موجهة ببدف إثبات دلالة هى «تعارض التأميم مع 
الفران» 30 البين دبوالارواح» هو الذى يقول «الصلاة حرام فى أرض 
مؤممة) ؟. 

وهذه الأمثلة غيض من فيض ؛ تشير فى عمرمها إلى لغة جماعية 
واجتماعية مشفرة ٠.‏ ومبصومة إيديولوجيا . تدمج النص الدينى 
المقدس فى منظومة نصنيفاتها الدلالية لإنتاج ثنائبة دلالية متعارصة : 
الاشتراكية ‏ الإلحاد/ الدين ‏ القرآن . النى تتولد عنما ثسائيات 
فرعية . وانشطارات ثانوية مثل : 

التأميم / بدعة ؛ الثورة السزراعية/ ضلالة ؛ الدولة/ عصابة 
إلحادية ؛ التغير الاجتماعى /د تطاول الحفاة العراة . . ؛ ؛ الحكومة / 
احتلال روسى ؛ التصنيم / زندقة ١‏ العدالة/ ظلم ١‏ الشعب/ قوم 
«هاجورج - وماجرج ‏ غوغاء رعاع» 0 الوافم / الزلزال ٠‏ فسنطينة // 
القيامة ‏ الحشر ؛ الثورة المسلحة/الماضى الاستعمارى واليهودى ١‏ 
ابن باديس /سيدى مسبد وسيدى راشد ؛ الجزائر ما هى شعب 
واحد/ الجزائر بما هى شعوب وفبائل وعرب وأشراك وبربر ؛ تغير 
مصائر الأقارب /علامة على فيام الساعة . . إلخ . 

إن هذه «النظائر الدلالية» تضمن نطاب «بوالارواح؛ تألفه , 
وتفرز وهما بمعقوليته ومشر وعيته ومطلقيته . وكأنها تعتمد هذه 
الثنائيات الدينية تحريفاً لمرجعية القراء المؤمنين المسلمين بداهة , 
وسريها وإذهالاً عن المقاصد ‏ كما يعبر ابن خلدون ‏ والمرامى 
الاجتماعية والمادية ٠‏ ونحقيقا لمصدافية الخطاب وسلطته , ببدف برير 
الملكية العقارية ونظام علاقاث الإنتاج الاستغلالية ٠‏ وإطلاقاً لتاويل 
مجازى ونسبى يمفصل مصالح فثوية واجتماعية ملموسة . 


لستعير موذج الفمل أو «الدمسوذج التشخيصى» الذى رضعه 
والجيرداس . ج . جريماس؛ لتشكيل خخطاب «بوالارواح)9'" : 


المرسل > المرضوع 4 التلقفى 
الله ١‏ الحفاظ عل الأرض التجار والاغنياء 
مشروع مضاد للتاميم الملاك العقاريون 
والثورة الزراعية 
المساعد 3-3 الفامل و المعارض 
الافارب بوالارواح الدولة والشعب 
القرآن الكريم والمدينة والكائب 
الأولياء الصاخرن وابن خخلدون 
سيدى مسيد راشد 


ومكن أن لعكس تموذج خطاب دبوالارواح؛ ؛ لكى نصل إلى 
مرذج خطاب السارد ‏ الكائب والدولة أو السلطة . الثى يتبنى 
أطر وحماتها ويدعم مشروعها ١‏ ولوباسترائيجية تقدية ٠‏ تشير إلى موقع 
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بمدوئة إيدبولوجية كاملة ومتبليئة نسبياً : 


الموضوع 
تأميم الملكية العقارية 
الثورة الزراعية 


المساعهد 
الاقارب المتغيرون 
شخصيات ثانوية 
ابن باديس 
ابن خيلدون . والاطفال 


وهناك افتراق بين خطاب السارد ‏ الكائب وخطاب الدولة 
«التقدى» ؛ ينجل فى كثبر من الغمزات النقدية , مثل نقد «أخخلاقية 
الدولة وتديباء ( ز/رص 44 ) ؛ والبيروقراطية ( ز/رص ٠ ) ٠85‏ 
ونفد القمع والتسلط الذى تمارسه أجهزة الدولة ( ص 155 ) ؛ أو نقد 
القمع السياسى وسجن الاشتراكيين ( ص 58١؟‏ ) .. 

إن مفصلة اللغة القرآنية مع المنولوج أ وا حوار تشير إلى أن الكاتب 
أراد أن يبنى خطاباً إنطاعياً نموذجيا ؛ وها مكنا لطبفة مستغلة ٠‏ فى 
قالب محاكاة ساسرة تظهر رياء الحديث أو الإيديولوجها الدينية 
الإقطاعية وثفتتها وتحللها أمام واقيع سسيولوجى ١‏ ومسروع 
اجتماعى . وبجال مدينى يعارضص كليا هذه التوجهات الميتافيزيقية . 
وكات الكائب فد جرب هذا العمل الإنشائى للخطاب الدينىي الرجعى 
فى نصرص نشرها نمث عنوان نوعى هو دالمقامة النشطية؛ ٠.‏ وق 
شخصية نموذجية هى «مسلم بن مؤمن الشيبان0' . كما أن 
شخصية مصطفى الإخسوائية فى رواية «العشى والموث فى الزمن 
الحراشى (/") زد اشج مع «بوالارواح» » وربما الحدرت من سلالتها . 

ل لخة «بوالارراح» تتراكب مستويات لغوية نميل إل مدوناثت 
خخرافية وأسطورية وقبامية . فى تعارض كل مع خخطاب سسيولوجى 
وسياسى وعمرال مدينى ودئيرى . يظهر متضمنا فى مئاجاة الشخصية 
أو الشخصيبات الثانرية 5 أوى رصف السارده . هكذا تبدو لغة 
الكاتب السارد ؛ لغة فنص تعابير شعبية ٠‏ وصيافات مدبلية دفيقة » 
وتعابير دارجة ؛ ورطائاث مُفْصّحة , موشاة بأمثال ٠‏ ونصوص من 
الحديث البومى , المعيشى الشعبى . ومفردات وتراكيب من المجال 
القسنطينى , المحبل إلى تصورات شعبية للعالم . هناك مستويان للغة 
العربية فى النص ؛ عربية ذات مسحة مقدسة وطقسية وتقليدية ؛ 
وعصربية نسشوعب هجات وأحاديث وصفية ويومية . مقفحمة ى 
استرائيجية سرد ووصف للمجال والأمكنة والعمران والأشياء » 
وللعلافات والقيم والسلركيات والعلامات المسدية والحندامية 0 


الفاهل 
المدبلة 
الساره ‏ الكاتب 


الملعارض 


بوالارواح وبالباى 

والاغنياء والمولة 
الإقطاعيرن 
والملاك . 


ولإجراءات الحياة الشعبية الكلامية والاحتفالبة والتعبيرية . وبين 
الإحالة الاخروية المقدسة لبوالارواح , والإحالة الدئيوية المدنسة 
لخطاب السارد وشخصياته الشانوية المساعدة ؛ تتحقق المواجهة 
الدالة » ويتشقق الخطاب الإقطاعى ١‏ بتفنث وينهمش وينيه فى متاهة 
مال نصى ومرجعى ٠‏ يعيش قيامة وزلزالاً سسيولوجها وإيديولوجها ؛ 
ويناسب توزيع الادوار الفاعلة فى العام السردى للرواية , 


فى قبالة «الحدية والروحية والتقليدية؛ فى الخطاب الإقطاعى . 
هناك شعبية وتبكمية وغرابة فى حديث الشخصيات , والمجال المديى 
(شخصية البناء الديوث مثلاً) . ( ز/رص 4ه ) . وف قبالة السلفية 
و «الطهارة الوهمية» هناك الحياة والحسد والمتع الدنيوية ؛ كالضحك 
والجنس والمبالغة والاكل والروائح والنكهات الاحتفالية . وفى مواجهة 
التأويل الطبقى للدين والنص القرآن . هناك وجه ابن باديس 
الإإصلاحى المتحالف مع الاطفال والتثوبر والإصلاح والمتفئح عل 
الشعب 3 ول قبالة «التدين الظاهرى» لبوالارواح الذى بخفى نفسخا 
وانحلالا أخلافيا وجنسياً وروحياً ؛ واستغلالا لمسد المرأة . . هناك 
الندين العميق . والتصوف الشورى المغير لشيخ الزاوية عيسى 
ابن الخال . الذى يتزاوج من خلال السرد مع وجه أي ذر الغفاري 
وحديثه : «طرين الله أن تخدم عباد الله ؛ طريق الله أن ثقاوم أعداء 
عباد الله ؛ طريق الله أن تكافح الاضطهاد والاستغلال» . ( ز/رص 
0 


وأمام فكر خحراى ‏ مشالى يرى فى التحولات الاجتماعية 
والاقتصادية والعمرانية زلزالاً وقيامة ويوم حشر . هناك وجه ابن 
خلدون وفكره السسيولوجى المفسر لإشكالية السريف/ المدينة ؛ 
البداوة/ الحضارة . إن هله المؤاجهات الكثيرة فى حقل دلالة الرواية 
وسردها تشير إلى أن النص يتشكل فى سياق نزاع بين كرنفالية الواقع 
واللغات واللهجاث الشعبية والعمرانية والسسيولوجية ومؤسساته . 


لل 


عبار بلحسن 


مثل لغة الساحة الشعبية . والمقهى ؛ والسوق . والحارة : والزئقة , 
والشارع . والطقرس الكلامية الحيائية الدئيوية 2 , ولغة تحيل إلى 
ذاكرة مفصولة ومتباعدة وتفليدية ؛ إن لم نقل قروسطية . داسها تاريخ 
القص والمجتمع بوصفهم| واقعين يجددان فى ماية التحليل الدلاللة 


الفرامش 


1) الظاهر رطار ؛ الزلزال . دار العلم لملايين ‏ ببررث / الشركة الوطلية لللشر 
والفرزيع . الجزائر 181/1 , 

(1) اعدسدا لى صيافة هله المتترحاث الميجية خرل ١‏ سسيرلرجيا القض اهل ١‏ 

اناعد" ,مالعا" ملاونال«عماعمة ول أعناممة؟ ,شاذاك ؛/ا ومم ها" ٠١‏ 

17108 رم الها ياك ولوفاماءم38 لزنا درولا ولعو" مم2 


(5) الزلزال ١‏ المقدمة رالإهداء ؛ صن 0 - 7 , ستكون الاستامهادانف من الرواية 
مرمزة داخيل البحث , بعلاما ( ل/ض ٠١‏ ) , 

1 عير ١‏ مهام البلاء الرطتي ؛ ل خيطاب البسار والتدولة ؛ لى اللتزائر خلال 
السيميلياءك ١‏ يعى ١‏ اللررة الزراعية ١‏ الفسسبر الا غسخر اح 0000 
العسربيا الصداعية رالتجياريا , الطب رالتعليم المجبال ؛ المفساركة 
الديقر اطية مثل إسلاع التعليم العالى والتطريع الطلاني ٠ ١ ١‏ , 

زم ,109 ,و1974 وزرو؟ لاع ,لسرنل نال الاواططة أي عل #عاانالاالم 


(9 عراز الرلين المرعترم هوارى يوعدين ممع لتلفى اطرل ؛ فى ؛ الأغرام ١‏ ل م 
أكتوبر ١51/4‏ , 
() مثلا , فى روايت ؛ اللاز ؛ و والعشن والمرت فى الزمن الحراشى ؛ . وقصصس 
«الشهداء يعودون هذا الأسبوع؛ هناك مشهدة وتصوير للنزاعات 
والصراعات الإبديولوجية والفكرية والسياسية خلال الثورة المسلحة أرما بعد 
الاستقلال . 

(4) محمد الطيبى : المسألة الزراعية والتحولات الثقافية فى الجزائر . تحليل مماذج 
من الرواية والسينما والمسرح . رسالة ماجسثير لى علم الاجتماع . جامعة 
دمشق . سرريا 1484 . عخطوط , 
ونشير هنا إلى أن دوطار ؛ نفسه كتب قصة وسينارير فيلم ؛ ئوة ؛ للمخرج هبد 
العزيز طولبى ١‏ الذى يمد . فى نظر النقاد والجمهور . من أنجح رأجرد 
الافلام الجزائرية حمول الريف خلال العهد الاستعمارى والثورة المسلحة . 

رف مصصة؟ ره ,عمطف كولم عتناندعقنانا عل يمد 20 :1ل خط خرن عناوتده14 

بعاأرعهاخ ,لقاععمة .3 بعمعلماة 

)٠١(‏ الظاهر رطار فى : أحمد نرحات : أصوات ثقافية من المقرب العسري 

والجزائر . العالمية للطباعة والنشر والترزيع . بيروت 19484 - ص ؟ 1٠١‏ - 
0 

01 نكمم #أمتمعطنا زع«تتشععهم عتهوماممر1” 6ل أمظ :21.1 1177لا ممهز 

1 قأموم 


١45 


العامة لرواية ناجحة على صعيد النقد والقراءة . 


تصفية الخطاب السردى الإيديولوجى الإقطاعى من النص ٠١‏ 
وتفكيكه , بما هر عمل متضامن ومتجدر فى حركة صراع اجشماعى 
وفكرى ملمرسة ؛ هى تصفية الإفطاع وتمارسته فى الوافع 5 


زفلة ا نا ولجههامنوسة مقموعممم 153058 طلوللمه0م 
.ام عاطناه'1 مممل نمق , حاطو طورما؟ 6أعها باك عن نأا أ ظفاة!ة بم ممع مم4 
١ل‏ 7ل عمعماة 
2137 18001 
41م قا حاو" 
لله قالةل دوك ملدم تفلو #مراممة'ء! و لمااعشماما ‏ لللتقمة 11 
40 ,م77 قاعة” ؛النافة راأمؤم ناك ملاو للفو 
© يكن قراءا برالارراس برضف شخصية مهررسة بلسخصية ١‏ البيبر راراض ؛ ل 
رراية ١‏ طلز ون العلهد ؛ لرشميد برجدرا ( الشركة الوطنية لمتكم والفوزيع + التزائر 
41 ترهة هلام القررين ) ١‏ رأمزل القن رعاله إلى متاهة ريناجاا رسراسيطا 
هرسا , 
رام دراسة ! 
ا 8000/8014 ١ل‏ عل ملولةه امتعساءا رالاخاخثائلما! فرعا" ١‏ 
,80 تلالف بق ,الع مقؤة لاأطة ا ريقاة عالاعة ياك بقع قف8 وم لهم وم هر 
)١8(‏ الطاهر وطار . مقدمة رواية : بفطاش مرزاق . طسور فى الظهيسرة . 
منشورات مجلة أمال . شش . و . ن . ث - الجزائر 1841 ؛ سس 4 , 
)5ع( 8 معام 0 ,م1 .10820801 1 
152 .م 1981 ومو ,ناماه ,لأدن3 عل ممم نال ملةساعيصة مورلممة ”ا 
(10) محمد مصايف . الروابة العربية المفزائرية اللحديثة بون الوائعية والالعزام , 
الدار العرببة للكثاب ‏ ترنس/رش . و. ن.دث- اليزائر ٠ 1١988‏ 
ص كم 47 
(خا) ,فاك نال قله ننااعيمة عوسلممة عله ممأأع اهماما ,185 1م8 ,8 
,14-15 .م رقّاك .مم 
(14) حمول ثقنياث الروابة الواقعية أو عناصرها ,. تحيل القارىء إلى مؤزلف 
كلاسيكى هر : جورج لوكائش . دراسات فى الؤقعية الأوربية , ترجمه أمير 
إسكندر . الهيثة المصرية للكتاب . القاهرة 181/7 . ص 78 وما بعدها . 
.69 ,م رعفك .98 زمقصوهة عا متنا تنه :58205186130 601 .هلل 
)1١(‏ رصا عه #لاشععهه بعاطتمومع عع عنولهه! ها :اطق للظ82 ملناماء 
66 .2 , (أعمم نال فلةعقطعنم5 ووجلههة نا 5 مدهتاهعتصناتصده0 . 


(1؟) فيها بتعلن بنظرة القارىه إلى الروائى يما هر و مسرشد » وو لان المجماهير ٠‏ 
تحيل القارىه إلى كثاب بتعلق بالروائيين دوي التعبير الدرنسى . ولككن 
النظرة تشمل أيضا الكثاب بالعربية . رهو : 
مه 'ل ممطعاك هله ماهم اانا هآ :8008 وعامقطة + 


ر« ل أماعناظ ٠‏ مم6 ,ققومم 6ل مرزز مينوس 


عققا؟ .80 ,قعمباعها معد )ء عمتعوقةم7 دوامتعممع 
-203 .م ,1974 808 1ق رتتقاظا 
(9؟) يمكن استخدام معجم لقرادة برالا رياح قراءة تحليائنسية هر : 
جان لابلائش .اج . ب بوتثاليس ؛ معجم مصطلحات التحليل النفسى |, 
ترجمة مصطفى حجازى . دبوان المطبرعاث الجمامعية . الجزائر 1942 , 
(79) غيلرف عامر : تجارب قصيرة ولضايا كبيرة . المؤسسة الرطنية للكئاب . 
الجزائر , مقالة : سماث الإلطاعى فى رواية الزلزال ؛ ص ١ه‏ . 
ركذلك بشير بويجرة يمد : الشخصية ل الروابة الجزائرية 199١‏ - 
1448 ديران المطبرعات الجامعية ‏ الجزائر 1445 . ص 34 - 4" , 
الظر أيضا : الزين بن عمار ‏ عمار يزلى ١‏ التراباث مسسيولرجية مر العقلية 
الإنطاعية , مذكرة تخرج . مخطرطة , معهد العلرم الاجدماعية . جامعة 
رهران ‏ بقل ص 4م - 18 . 
يه عسار بلحس' : الرراية/ المديئة ؛ ١‏ الدار الكبييرة » لمحمد ديب ار 
د الزلزال ١‏ ملة مواقف ؛ بيررث , خريف 1984 , عدد 1ه -#5 , 


زه ).8 بمملولة موه نك ممتماع مم3 ممبواغوص لمعه :/80203 معاعمطع 
39-40 يع ,1938 نا بق :لا 


جير ع اسايات 


(15) مسجم مصطلحات التحليل النفسى ٠١‏ مرجع سيل ذكرة . ص 48م 
ماد و قسام . . 
(7؟) م . روزثتآل , ب , يودين : الموسوعة الفلسفية . ترججة سمير كرم ؛ ار 
الطليعة . بيروث 1481 ؛ مادة الواقعية الاشتراكية . ص #11 , 
ريه #"نااأنا هأ 4 ملوأ #طماظ ."1 04 #«انامه 1 ,12115 تكلم 8 المطلاك؟ 
بع ,1976 لممسطالة6 ,قعمومستمدة؟ ها عنادة أه مهد مرمد ذه معلواتتممم 
467 
(1984)54 وزروع, ؟لنملم! .قأوماداعه35 عل ومدانهه0 :801821810 معمام 
,95 .ع "6مأل اناه رقاعوم فيان هه" 
"ع ,1966 14ئة,رممقناهة ها ولوبيمرس38 فلاو اتعادرةة .08811015 ١ل‏ .م 
2.1 
(1*) مفامات نشرها الطاهر رطار لى ملحن « الشعب الثقالى ؛ الذى كان بشرف 
عليه فى أعرام /١‏ - “/141 , صدر هذا الملحى عن جريدة ١‏ الشعب 2 
الجزائر , 
(؟) الطاهر رطار ؛ العشسئ والمرث لى الزمن الحرامى . دار بن رشد ؛ بررث , 
(مم) م , ب باختين : لقفسايا الفن الإبداعى علد دسدبوليسكىي . ترجمة جيل 
نصيف التكريني ؛ دار الشل ون الثقالية العامة , وزارة الثقافة والإعلام - 
بغداد 1485 , ص لإلا! - 181 , 


1١4؟‎ 


ضفائر الثنائيات المتضسادة 
قراءة فى رواية 
, الزمسن الآضر ظ« 


أبلجحد رببان 


تريد الرواية أن تعائق معطبات الواقع الاجتماعى من خلال مستويات عدة , وتطمح فى أن تعائق التاريخ الإنسال منٍ 
خلال زوايا متعددة , وتحلم بمعائقة الحقيقة الكلية , وأن تجاوز الوجود اللىء بالرداءة والسقوط والواحدية ؛ لتخلق عام 
رمزيا مليئاً بمفرداته المتجادلة . ومستوياته المتداخلة , 

الرواية تتقطر فيها كثافة العالم فى محاولة للتبشير بوضع إنسانى مغاير ؛ إنها رؤيا نعيد النظر فى كل ما يجيط بنا . 

بمتلك «ميخائيل: الوعى بقضية التواصل الكبرى . ويعبر عن التوق إلى ذلك التواصل بينه ويين الآخرين ٠‏ بيئه وين 
الحقائق والتفصيلات الصغيرة التى تشكل فى مجموعها بئية التاريخ , 

بنبدى ذلك التوق من خلال صراع ثنائيات عدة (مبخائيل ‏ رامة) (الماضى ‏ الحاضر) , (العزلة الفردية س القوائين 
الكلية التى تحرك الكون) . (المثقفون ‏ القهر) إلخ . 

ومن داخل كل ثثالية سنتعرف على نشعب أعمق لثثائيات أدقى وأكثر تمددا فى جور الحفائق ؛ فرامة هى رامات ٠‏ 
وميخائيل هر حيوات متعددة رهكذا , 

الماضى كذلك مستوبات عدة متداخلة . والحاضر بمئلك آفاقه المتقاطعة , والعمل الفنى كله سعى نحو الحقيقة الكلية 
الكاملة . ونحن دائياً سئكون بإزاء قضايا فكرية وجمالية تمسدها نزوعات الفعالية ذانية وإنسانية فى الوقث نفسه , تجاوز 
الذائية بمعئاها المغلق , ولكن نظل مرتبطة بداخل الإنسان . 


تطرح الرواية عالم ابن الطبقة امتوسطة القبطى من خعلال شخصيئى 


رامة وميخائبل بكل ما فيهها من شك ويقين ؛ وحيسرة ولبات ٠‏ 
وشجاعة وحساسية , 
لفد نحدثٍ والخراط؛ فى حوار معه عن أثر المسيحية الأرئوذكسية 
القبلية تحديدا على بناء فكره منذ طفولته فى جانبها الفكرى الذى غذاه 
بفكرة توحد الإنسانى والإنى , أو تسد المطلق فى النسبى تجسدا لا 
يلفى عن أييها خعصوصيئه . ونستطيم أن نتابع أثر ذلك البعد الفكرى 
فى التصورات الجمالية والتبديات الإبداعية فى أعماله الفنية , 
ونتعدد فى الروابة المواضع التى تتمظهر فيها تأثرات الخراط بملامح 
144 


وضعه الطبقى . وكلالك المواضع التى تتبدى فيها فبطيته فى بعدها 
الفكرى الذى تحدث عنه . 


إن موت عبد الناصر هنا يكاد أن يكون موا لرمز فبعلى (كان الميث 
الجالس على كرسيه العالى , بمعنى ما هر تمسيدٌ حى لمصر ص 48) 
حيث يختلط موت عبد الناصر بمرت البابا كيرلس الخامس بعد هزيمة 
7 . ونقراً هذا النص القبطى القديم فى صفحة 78 (الرؤ يا التى 
علمها آدم ابنه شيث فى السنة السبعمائية فائلاً : أصغ إلى كلماق يابنى 
شيث ٠»‏ عندما خلقنى الرب من التراب ؛ مع أمك حواء . انطلقت 
معها فى يمدٍ كنت قد شاهدته فى الدهر الذى منه جثنا ٠‏ وعلمتنى كلمة 


معرفة الرب الأبدى , وكنا على هيئة الملائكة العظام الأبديين ‏ لاننا 
كنا فرق نور الرب الذى خلقنا وأعل من القوات الفى معه) , 
وس موعدم 
من الحوانب الفكرية فى حياته القلقة (ما من أحد يجعلنى أشعر 
1 , مثلك . فى العادة أنساها . وأنسى أنقى قبطى , لا أكاد 
أحس بلك حساً واهياً على الإطلاى ؛ لكنتى معك : أعى فجأة أئنى 
قبطى) . 
ونستطيع أن نتلمس ذلك الجانب فى الإسفاط الذى يجربه الخراط 
عل شخرص روايته وأجوالها المختلفة . انظر إلى هذا الشكل لابن 
البلد ؛ (وله صديق ٠‏ اسمه طرزيان ٠‏ أرمنى طبعاً , ومن طنطا ؛ 
أسمر وفوى . خشن فليلاً , أظنه مدرس علوم فى التوفيقية ؛ عقلية 
علمرة عبقربة » وكها ثرى من الاسم . عائلته ترزية بلدى افرنجى من 
أيام العثمائيين ريما . ابن بلد حقبقى) , 
ميخائيل يعال إحباط الطبقة المتوسطة . فحياته نزوع دائم لإشباع 
رغبات لا تتحفق أبداً ؛ وتردد لاخبائى بين المادى والروحى بن 
الفعالية رالجمود . ميخائيل مثل كل أبناء طبقئه 0 عليه أن يتعلم دائم| 
الطرائق النى يتكيف بها مع الوافع ؛ ليصبح فى صراع دائم مع القهر 
والكبت , 
متلء بالحلم , وخبرته الإنسائية ممتلشة بذك الإنكار الفطرى 
لمحدوديته ؛ لضعفه ؛ لظروف الواقع الاجتماعى المتخلف الذى 
يماصره من كل جائب . 
تطرح الرواية ايضاً رحلة الصراع الإنسان ضد الاغتراب ببعديه 
الذاى والاجتماعى . وهى رحلة شاقة ممتلئة بالشوق العارم إلى 
الحياة ؟؛ ذلك الشوق الذى يصنع كل هله الاسئلة ويثيرها فى كل 
اماه , 
وأخيرً فإن الرواية ترفض الانتهاه التقليدى فى الرواية العربيية » 
ولكنها عندما تؤسس البديل لا تندفع نحوصيغ منبئة الصلة بتاريخ فنّ 
الرواية , ولكنها تخلق صيغاً معبرة عن مضامين ححفيقية ذا فعالية 
وتاثبر فى الواقم الذى نعيشه اليوم , 
وتقدم الرواية نكهة إبداعية جديدة ممثلئة بالكثالة والجدة وبالرهم 
من الإحساس ذا المدى الواسع سن الحرية 0 وبالرهم من طافتها 
لمتغجرة ٠‏ فهى تتحرك داخخل فيود فرضتها الرؤية بنفسها ؛ فالرواية 
مم وقيدها معا ؛ أى تبتدع قانونها الكل من داخل رؤ ينها 
حية 
كا أن واحداً من أجل أهداف نلك الرواية هر إشراك متلفيها فى 
خخلفها ؛ فهر ليس جرد متلق محايد استاتيكى ؛ بل المتلقى هنا مبدوع 
بالضرورة , ومتفاعل بشكل إيمبى بام . المتلفى هنا خلق روايةٌ داخطل 
رواية المؤلف . ريسهم فيها إسهاماً حرا 1 مشاركاً ميخائيل آلامه 
وتأملائه , 
ومن هنا جاء البحث عند بعضٍ النفاد ؛ عن أدبيات التلفى ذائها 3 
وكيف أنها تطورت فى عصرنا تطوراً هائلاً بحيث أصبحت جزءاً من 
إنتاج العمل الإبداعى ذائه , وجزءاً من عملية إنتاج الدلالة داخعل 
هله الشبكة المتكائرة التوالد من الممطياث الفنية 0 58 علافائها المطردة 
النمو باستمرار داخل العمل الأديى . 


0 
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تغذى الرواية لدينا حلاً بالتواصل ؛ فهى تمد بآفاقها فى قلب 
الواقع الاجنماعى , فى الوقت نفسه الذى تصارع فيه المطلق بمعناه 
الوجودى . إنها رواية مجنونة . غازية , 

ولعل رمز التنين الذى استخدمئه كان مجسّدا لأحد المعالى الكبيرة 
التى محلم الرواية بأن تقدمها : مجالدة النزوعات إلى المستحيل . . 
الفوة العظيمة ألتى نريد أن نحد من فدرات الإنسان وتعرقل مسيرئه 

نحو الشمس . 

إنه التنين الخالد الذى لا تزع أنيابه إلا لتبرز مرة أخرى فى دورات 
مننظمة . هى دورات الحياة ذاتها . 

التنين الذى عرفه الإنسان مئل بداية الخليقة ؛ فى مصر . وفى كل 
الحضارات القديمة » وفى العصور الوسطى ؛ حنى كشفت عله الرواية 
فى حيائنا المعاصرة بكل عنفوانه وفوته متجسداً فى فوى التخلف العاتية 
ورموز الرجعية والسقوط . 

ياخل الثنين معالى مختلفة . ذلك التنين القائم الذى لا يموت مئل 
بداية التاريخ البشرى . وكأن الاتصال بين مدلولائه قضية أبدية , إن 
علاقة قوبة تنشأ بين ميخائيل والتنين ؛ فهر كائن خخراق هلامى غير 
محدد فى مرة ؛ وهر حيوان صغير يجده ميخائيل فى قلب المستنقعات 
فيعائقه ويأخذه إلى حجرئه فى مرة أخرى . 

التنين فى الرواية السابقة للمؤلف نفسه «رامة والتنين» قد فسره 
بعض الثقاد على أنه الحهب فى مرة ؛ أو العقاب فى مرة ثانية » أو أنه 
ثئائية ميخائيل فى مرة ثالثة , ولكئه أكثر بساطة بحيث يفكر مبخائيل 
فى تله . أما هنافى والزمن الآخر» فقد تشرب التنين سمة العمل الفنى 
الجديد » الأكثر عمقاً وتشعبا فى حياة البشسر ٠‏ المطلق ؛ القهر » 
الجبروث . 

والتئين له أصله المسيبحى الواضح فى أسطورة زمار جرجس» ٠»‏ النى 
التقلت إلى الفن الشعبى فى مصر , فى مثل تمسدها فى الرسوم والصور 
الحية ابطر لا واي النى يظهر فيها متابطاً 
الأسد وقد طمئه بالرمح 

وإذا كان التنين رمزأ أساسيا فى دنا ميخائيل إن رامة ستصبح 
مرئكزاً أساسياً آخر ؛ فرامة هى عالم ميخائيل الفلكى بكل أفكاره 
المتطاحئة » يؤرفه جسمها . ذلك الكائن متفتح الأثوثة , وجمالها أخعاذ 
بجسّد روحاً شابة أبدا , 

ميخائيل لا يكاد يعرف اسمه إلا من خملال نداه رامة ؛ لأها المرأة 
التى بداخيله . وحبها هو الكلية ؛ هو عدم القدرة على الاكتفاء 
بالاتصال البسيط المباشر . ولفاؤه الجسدى مها هوكل بغيئه فى للحظة » 
وقد لا يعنى أى شىء فى لحظة أخرى , 

لذلك فقد تكرن غير مرجودة اصلاً فى وافعه الواقعى » وتصبح 
يحرد فيد فى منطفة وعى ميخائيل » كها أنبا قد تكون رمزاً لتجليات هدة 
فى التاريخ الإنسانى : الائتهاه ؛ المرأة ؛ الوطن .. إلخ » وقد تكون 
جرد فضية معرفية , هى قضية ميخائيل , وهى شغله الشاغل . وه 
البحر الذى يقف على شاطئه . إنه يقلبها دائأ فى أوجه عدة . هى 
أوجه عالمه هر . تلك الأوجه التى نتحدد علافته بكل شىء . 

وقد نكون رامة وسيلته الوحيدة التى يجمسد من خلالها شعوره 


١م‎ 


أحمد ريان 


بالوحدة والعزلة ٠‏ كها أنه فى لحظة أخرى نكون هى المرأة بكل وجودها 
الجسدى والأنثوى , وبكل الامها الوافعية وعاطفتها المتقدة . وقدرتها 
العملية الفائفة ؛ وهى فى الوقت نفسه أسطورته المتعددة : المندالا ‏ 
دميئرا ‏ الأمازونة ‏ العْرّى ‏ نجمة الصباح ‏ أفروديثت ‏ عيد 
القمر الشاروييم ‏ الصاروفيم . . . إلخ , 

سيظل مبخائيل ورامة فطبين متوهجين بامتداد الرواية » يتجاذبان 
بقوة ويتنافران بالفوة نفسها 

(ولم برد عليها ٠‏ كأنما يرفض , منذ البداية . أن يدل حلبة 
له ضرورى معها , ودائأً يقول لنفسه إن نفى الصراع هر النفي 
بالإطلاق . ويرفض صحة ذلك بكبرياء وتطلب قاس جدا . ويز. 
أن حبه لا يمكن أن يدخل معثرك الصراع . وأنه إمأ أن يكون قالما 
وأولياً مسلا به دون شرط أو لا يكون . وهو يعرف أن ذلك أيضاً غير 
صحيح , وأن رفض الإيمان هو قبوله وإقراره ه الفلق . وقد ترددث فى 
أن تفهمه , وعلّقت الحكم فى نظرتها المستطلعة إليه . الداعية 
للكلام ؛ والدخول سد صض!١؟),‏ 

ميخائيل فى درامة والثئين» قد يكون مهزوماً أو معائباً مل الافل ؛ 
أما فى «الزمن الآخخر» فإنه ينتقل إلى منطقة يتزايد فيها شوفه الضارى 
للحياة ٠‏ وتزداد فيها.معاناته ابضاً . ومن هنا سيزداد امثلاكه لمفردات 
عالمه , ومفرداث وعيه بفضيته » ٠‏ إنه هنا يطرح العلاقة بين الحب 
الكامل والمعرفة الكاملة من حيث هى علاقة بين الذات والعالم ١‏ 
فحلمه أن للزمن , وبالرغم من تردده الذى هو تردد طبفته ٠‏ وتردد 
مواقعها الفكربة بين القبول والإنكار ؛ بين التسليم والرفض 6 لحسه 
كما لو كان فارساً مبتل بألام العام . بجياه ويصارع مستحيلاته كما لو 
كان ددون كيشوت؛ الحى فى كل زمن ؛ لحظته المساضصرة مليئة 
بالتساؤ ل . وذاكرته شاهد عل ناريخ قهر الإنسان . 

وليس من الممكن أن يكون ميخائيل مجرد شخصية فى رواية . أى 
أنه ليس مجرد جزء من الحبكة الفنية, ٠‏ أو أن البناء الفنى للرواية هر مجرد 
إطار له ؛ بل إن هناك اندغاماً ناما بين الأمرين ؛ ووحدة عضوية لا 
تتفصم , 

رامة وميخائيل , كل منهما بمناج إلى الآخمر ؛ إلى أن بلتصق به 
ويعاركه . وتمارس دراما الوجود من خلاله ؛ ولكن ذلك التكامل لا 
يعنى مجرد الامتلاك والافتناص والاستحواذ الساذج , 

يفول إدوار الخراط عن ميخائيل ؛ (لفى ثنائية رامة وميخائييل 
استحال كل جسم أساطير الخصب والجئس ليصبح كأنما هومن جسم 
رامة نفسها ؛ ٠‏ وارئطم ميخائيل بهذا الجسم معاصرا له ؛ وغاص فيه 
الآن . وعاش فيه . بتجليائه الكثيرة ؛ كما بعيش واقعة وجوده من غير 
إحالة ٠‏ أى إحالة إلى زمنٍ ما ء بل هو يعيش جسم الأسطورة هذا 
ملتحرا بجسم حبيبته «الاسطررى» باعتباره ٠,‏ بنصه) . 

يبحث ميخائيل عن الميشافيزيقى فى قلب المادى ؛ إنه يملق فى 
شطحاته وسبحاته ؛ فى حيين يقيده الحسىّ والشبفىّ والمادى . لذا فهر 
يبدر فامضاً ٠‏ أو مهيبا ؛ أو حاملاً لسر عميق من أول الرواية حنى 
آخرها , وأفكاره تعكس باستمرار ذلك الصراع الإنسانى بين الحلم 
والمزلة : 

(اللبل حوله سجن مطبق . وهو لا يعرف إن كان قد أكل شيئاً . 


لحل 


ولا يعرف إن كان قد ترك بابه مفتوحاً , ولا يعرف كيف سقط فى 
نومه ٠‏ ولكنه يتيفظ فجأة نصف يقظلة فى غرفة الفتدق التى يدها 
مضاءة بنور خشن ومنسى ؛ وفى جوفه ألم كاو مزق ولكنه بشكل, مالا 
بمسه , كأنما الأل يخرج من شخص غريب عنه ورعدة حى لا علاقة له 
بها تنفضه , وبرى نفسه كأنما من مكان آخخر ؛ خطواته تجرى به حافياً 
إل الحمام الضيق المظلم وهر بتىء العالم من داخعل أحشاله ٠‏ يرفض 
السهاء والأرض ويقلفها كلها إلى خارجه عضوياً ٠‏ جسدياً » فى صراح 
القى* المتشنج المتتابع . لا يملك من أمره ش ا اا 
خيوط الماه الملح القديم تنهمر عنه بلا إرادة ؛ لا يعرف ما هى ‏ دص 
6# 

من زاوية رامة نستطيع أن نرى ميخائيل جيداً ٠‏ يلمها بأطراف 
أصابعه فى جسده . فلا يدرى أين سافاه من ساقيها , إنه شديد فاس 
فى الونث نفسه . بقدر ما يشتاق إلى الححياة . إنه يجرحها بأظافره . 
ريكرن شن معها إلى الدرجة ان لجعلها تصمت أو تتكمش واضعة 
رأسها بين ركبتيها . 

إن كل ما بدور فى الواقع المارجى قادر عل أن يدفع ميخائيل إلى 
تفجبر ذائه العميقة . حتى انيار قاعة قدس الأقداس الفرعوئية يدفعه 
إلى أبئعاث كل مافى أعماقه من خباا وذكريات وأم يفول وهر عبوس 
نحث الاحجار : (وفى اهتزاز سدُّف الوعى المعثم . يأتيه وجهها 
المعشوق الصامت الحمال . وحده فى كل هله الحيواث المنقضية » 
ينحنى عليه , ويسقط حوله شعرها الطويل الأسود الذى عرفه فى ليلة 
الفمر فى أسوان بعبقه ال حار . أعشاب بحرية مبلولة ٠‏ ومساخعنة من 
الشمس . وهر مفتوح العينين . يمس مسّه الغنى عل وجههه وعل 
عينيه ٠‏ وبشرثب له ؛ ويختفى كأنه لم يوجد أبدا . الوحيد الذى كان له 
وججوة . 

شظايا هذه الحياة الواحيدة المتعددة ؛ ن : هذه الحيوات المنشقة 
امتفارقة ؛ متطايرة كالشواظ ٠‏ أغل ها وأرفق حوافها . ولك ف 
النباية أرضى بتشثها الشن ٠‏ أريد فى الوقت نفسه أن أضع لها مساراً 
مستقيراً ٠‏ وصيغة لا تقبل التفتث والابهيار ‏ ونْسّقاً , فاجده عصبًا ‏ 
ص ,)١١4‏ 

عل ميخائيل أن يظل هكذا رهن محبسه ؛ رهن هزائمه وأحلامه 
النى تتجدد بتلقائية وإصرار أيضاً . إنه بجسد أزمئه من خلال أسثلته 
المريرة ؛ وأكثر أسئلته مرارة كان السؤال عن معنى وجوده بوصفه 
مثقفا ؛ عن دور المثقفين وعن معنى وجودهم (انظر ص )4١‏ . 

لا بريد ميخائيل أن يرمم الأثار فحسب ؛ بل هو يريد أن يرمم 
الحياة كلها اياعر بد خزنها ٠‏ إنه يتحرك بين الحى الشعبى 
وموقع الآثار بشكل نرددى حميم كأنبما وجهان لعملة واحدة ؛ أو كأنه 
بسعى للكشف عن تلك الصلة بين الثراث والحياة , 

نتعرف فى المقطع التالى عل بعثة الحفر النى تتعمق احتفار الارض 
وننبش بين الأثار حنى تصل إلى بيث فلاح بسبط مع أسرنه وأبنائه 
العراة : (عندما نزلت الجمماعة إلى المقيرة التى انفتح بابها فى حوشس 
البيث الفلأحى المزدحم , تحث الفرن مباشرة » على يسار الزريبة 
المربوطة فيها جاموسة واحيدة عتيقة . نحث الشخلة العجوز امسربة 
الضلمة الحراشيف » كانت قد فرفت من حديتها مع الفلاح الضارى 
المنحوت الوجه من البازلت المجدور ص )١71١‏ . 


تسعى الرواية إلى كشف الافئراب فى واقعنا . إنه امتراب عميق 
شامل ؛ بنتمى جرء منه إلى الاغتراب الإنسان الرجودى » وهو الذدى 
يدفع ميخائيل إلى أن يطرح شوفه إلى التواصل والتكامل بل التوحد مع 
الآغعرين فى مواجهة ممنته الخاصة . محنة الحدود الضيقة للزمن الذى 
كان قدره أن يولد فيه واللحزه الآخر من الافتراب ينتمى إلى رضع 
الإلسان الاجتماعى المقهور فى واقع غير إنسال ٠‏ بطارد الأحياء 
والمون . ويكبح أدمية البشر وحقهم فى حياة آمنة من الففر والتخلف 
والقبع (كنث اعيش أنا ووالدى ووالدنى منذ سئوات ل بلدئنا مركز أبو 
قرقاص ممافظة المنيا » وفى حجرة بالإيجار مظلمة . ليس بها ماء ولا 
كهرباء ولا أى وأساس» سرى حصير ثنام عليه 05 كان والدى يعمل 
فلاحاً بالأجر , وماث وتركى أنا ووالدق نفترش الأرض ونلتحف 
السهاه واشتغلت فى بز بالبلد لكى نجد ما يسد رمقئا . وحصلت عل 
الثائوية , والتحقت بكلية الطب جامعة الأزهر . . لا أجد من ينف 
بجوارى ولا مأكل ولا ملبس ولا كتب وخلافه . . أنا مقيم بحجرة 
فرق السطوح 5 أحد أحياء القاهرة ٠‏ سقفها مخطى بالبوص 0 
وأرضهاكما جعلها الله . لا أجد ولو بطائية أفرشها لكى أنام ‏ الطالب 
شحاته حسن المنزلاوى . الأميرية ‏ مديئة الفرهوس ‏ شارع أبو بكر 
الصديل ‏ حارة وهبه حسن ب منزل رقم /1 ص 15) . 


رأيث الأتوبيس يضربه ٠‏ أمام القهرة 0 يرتفع عن الأرض قليلاً » 
ثم يسقط خفيفاً وكائما لا وزن له , إلى اليمون ؛ كومة طرية بلا حركة 
فى البلابية البيضاء غير النظيفة , 


الزحام والاصوات فى مدان لا شأن لها بالميت . الئاس والسياراث 
والترام تأن رثفى ٠ل‏ السابعة جاءث جماعة صغيرة من النسسوة 
لابسات السواد بصرخن وبلطمن ويشورن بالأذرع ؛ وبين أرجلهن 
أطفال تهرى فى الفساتون والجلاليب . كان صرتهم لا يكاد يسمع فى 
ضحة الميدان 8 توفف الئاس لحظة يرفبجم 1 وم تبطى ء السيارات 5 
وجلسن هل الرصيف حوله . الصرنعات ترتفع ونخفت , واللطمات 
عل الخندود تشئد ون رن حى . وق التاسعة جاءت عربة بوليس سوداء 
مقفلة , عالية , بما يستخدم لنقل المساجين , ونزل منبا عسكربان 
ولا الرجل إلى أرض السيارة ٠‏ وتطابرثت الجرائد عل الرصيف - 
ص 45), 

سيكون من سبيل هذا الانجاه أن يكشف عن مدى عمق ذلك 
الشوق لإعادة التواصل بين الإنسان والآخعرين ؛ بين الإنسان وأشياء 
الكون الباردة 0 بين الإنسان ومعطيات وائعه الاجتماعى . وسيكون 
من سبيله أبضاً أن يكشف عن التوق لصنع حياة مغايرة تتتعلى 
الراهن ؛ وتجاوز سقفطات الإنسان وعثرائه وتخلفه المقئع ٠‏ ومثلما طرح 
ميخاليل اغترابه الاجتماعى من خلال التفصبلات والاحداث 
واحوادث اليومية التي تنال من ادمية الإنسان ونجهز على شوقه للحياة ٠»‏ 
بطرح ميخائيل أيضا اغترابه الإنسانى العام من خملال ذلك الحس 
الصيول 0 ومن خلال إثارة الاسثلة الى تخترق الزمن والاشياء ٠‏ ونمحلن 
فلكا جدبد! تدور فيه العلاقاث من خلال منطق جديد وقوائين دورات 
جز الاليفٌ والمتعارف عليه؟, غير أن الإحساس العميل بالاغتراب 
سيقابله فى الوقت نفسه تلويجات بانتماء عميق أيضاً (وقال بالطبع ليس 
هناك أبدا هذه العرضية العابرة الى أظلبها قد القضت . لم تنقض ٠‏ 
وأظنبا قد زالت . ولكبا بافية . بمعنى ماء باقية . هذا أعرفه . 


وقال : أيكون البقاء ‏ فى قلب العُرضية ‏ هو, ريبما ؛ كل السر 
ركل الوضوح ؟ 

وعاد يرتد عل نفسه : البقاء ؟ الخلود ؟ هذا أيضاً لا شىء ؛ لأنه 
لازمن . هوأيضاً عدم ؛ لاله اتعدام الوجود 5 


فال : ما معنى هذا ؟ ما معنى أننى موجود ؛ وأننى علدت ؟ من 
يعرفنى ؟ من يُبقينى ؟ 

وفال : حتى حبيبتى , المرأة التى أنا شالدٌ بيبا , النى أنا خالد 
بحبها , لا تعرفنى أنا. هساء فكيف تُبقينى ؟ الخلود هو أيضاً 
اللا وجود . وقال : سُكر امهوى , وسكر الخلود . أن لى بأن أفيق من 
الشكرين ؟ اص 87”) , 


تدخعل الاحداث وتفصيلات الحباة اليومية العادبة فى اللسيج 
الروائى فتكسب أهميتها , وتصبح جزءا فاعلا فى البداء الفكرى 
للعمل ؛ ذلك البداء الشمولى الذى تتحد فيه لليظة التكثيف ممع 
اللحظة العادية لتشكل مجتمعه لحمة ذات خصوصية (كان فى طريقه 
إلى المحطة ؛ وأوقف التاكسى على باب المصلحة وراء المتحف عل 
جنب من ميدان التحرير - ص ) (طقطقة السماعة وهى توضمع 3 
دفيقة وصارمة الترحيب . ص 4") وهكذا . فالرواية على الرغم من 
تجريبيتها تمسل المقاص جبزءاً من العام , وصل العادى والبسيط 
والاليف قادرا على التلاحم مع أعمق الافكار . لبشكل فى الماية 
النسق الغائم المفجع للحياة . 

تناقش الرواية فهر خخاصاً للواقع وما يدور فيه , فى إطار الومى 
بمتنافضاته المتصارعة ٠.‏ ول الوفت الذى يتجه فيه ذلك التبار نحو 
الشمولية والتسامى يولد فى داخعله الاناه المناقضن ؛ الاتجاه المادى ٠‏ 
الوافعى والعمل . 

الانجاه الأول قد يصل إلى ححد التجريد ؛ والانجاه الثانى يصل إلى 
حد المعاناة الجسدية والوجودية العنيفة , 


أحياناً بمثل ميخاليل الانجاه الاول ؛ وأحباناً مشل رامة الاتجناه 
الثانى ؛ ولكن كليهما فل إلى الآخر محناج إليه ٠‏ وإن كان لا يمتزج به 
أبدا . رامة لا تستطيع أن عبجر ميخائيل ؛ وكذلسك حياة ميخائيل 
مرهونة ببفاء رامة ١‏ ولكن الاثنين غير قادرين عل الامتزاج المبالى 1 

نستشعر فى بداية الكتاب أن الشخصيتين متأزرئان متحدئان كبا لو 
كانت العلاقة بينهما بسيطة سهلة . وتدريماً تتعفد العلافة وتتنامى حتى 
تصل إلى أقصى عمفها وغزارة تشابكها عند نهابة الكتاب ؛ حيث 
تصبح شيئاً ختلفاً وصسيراً . 

ينبغى أن بظلا هكذا عاشفين أبديين . إنها حجالة من الاتصال 
المنفصل . أو التداخل والتوازى فى أن واحد . والحب بهاهها عنيف 
وبتْرى كما وصفه الخراط نفسه , ولكثه عل الرغهم من حسيته يشرف 
عل مناطق صوفية ٠‏ يجاوز فيها المسدى والآنّ إلى المطلق المجرد . 
والعشن بامتداد الروابة سيكون المحيط الذى تعمل بداخيله المحاور 
كلها بثنائياتها القلقة , وحنينبا الحزين ؛ ويصبح العشق هكذا هو 
مال المعرفة , ومجال اللمياة بكل غناها . 

وعندما تصبح العلاقة بين ميخائيل ورامة هى الحياة نفسها بكل 
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ترائها وانساعها . فلن نستطيع أن نضبط العلاقة بينهما فى نقطة 
محددة ؛ فهى الحياة المتبدلة الصور , 

(كان جسمه يبيض بالإرماق والتك والشبن معأ ؛ تسوقه 
اندفاعات متعاقبة ومتزاملة من الحب والرفض ٠‏ والعرفان والنكران 
35 . وعئدما خف ضره القمر من وراء الزجاج . وتفظر منه فبش 
الفجر المبلل بنور شاحب . كان الصراع مازال يدور بين المسدين 
المعذبين المقدوف ببها إلى أحدهها لآخر اق ص 0 


(قال لها : أحبك لانك أنت . أحبك الحيين مع ص 54) , 
(بده مفتوحة على الدوران الناعم المتحدر . والسيقان متجاورة 
تتلامس وتتضام فى باء دون عمد , حتى لا يكاد يعرف أين ساقاها 
من ساقيه ب ص 7”8) , 


زفق 

لا نستطيع الرواية أن نصل إلى ذلك الموضع الرؤبوى ١‏ وأن تقدم 
ذلك التصور الخاص الذى يطرح انكشاف المس الداخل فى عناقه 
الغنى مع العالم الخارجى . إلا من خلال أدوات فنية جديدة ٠:‏ شديدة 
الصلة بها تقدمه من أفكار ومضامين , 

تتملص الرواية من فيود الاسلوب المشهدى . وتطرح نفسها فى 
شكل تدفق بانورامٌ حر ومستمر . والرواية فى مجملها لا تتمحور 
حول أحد معطياتها البنائية الداخلية . ولكنها تتمحور حول 
مجممرعها ؛ حول مجموع معطيائها , 

يُقِيم الخراط روايةٌ جديدة حفاً . تكتشف أرضاً جديدة ؛ فهى لا 
نكتفى بمنافشة الحداثة من خلال أسلرب قديم . بل هى تخوضها 
لنسير فى انجاه غير مسبوق . 

الرواية فى حالة صراع مع الظاهرة الى تنتمى إليها ؛ فهى ترفض 
النقاء النوعى . وترفض التصنيف الصارم 0 ٠‏ وتستفيد 
من أشكال فنية عدة ٠‏ تناكل الحدود بينها 

رقنب إلى باتكل مل جيكاس قلي ذال ليت 
الخخاصة . وهوفى حين يجعل الواقع مرجعه الأساسى , لا يستنسخه أو 
يعيد تصويره ٠ ١‏ بل يوثره وثى فيه الأسئلة لا الإجابات . 

إن علاقةٌ وثيقه تربط بين أسلوب الفئان وطرائقه الفنية . وبين 
فكره وتصويره الجمالى بشكل عام فى نلاحم عضوى . وبين الشكل 
الفنى المبتكر ومحتواه ؛ بين الصيغة والجوهر , 

تدخل رواية «الزمن الآخر» فى منطفة إشباع للرواية السابقة درامة 
والتنين» وتظل المسألة قابلة لمزيد من الإشباع فى عمل ثال , 

ونجربة الخراط التى تمسدت فى روابئيه أشبه بدائرتين من الماء نغذى 
أولاهما أخراهما بطربقة تسمح بمزيد من الارئواء فى دوائر جديدة ٠‏ 
وهكذا فإن التجربة الروائية تنصل وتتمدد فى الوفث نفسه , 

والتجربة عثد الخراط بشكل عام هى شهربة حياتية أكثر من كونها 
تجربة إنجاز واثتهاء ؛ فهى عملية مستمرة , كالتبار المتدفق أو الباليه 
الراقص , لا يمكن أن ينحصر فى سطح الورق الأبيض ؛ إنها نوع من 
الفانتازيا المعيشة ؛ نوع من الصراع الدائم بين التخلق والخلق ؛ بين 
التكون والتكوين ؛ بين المادة الحية والقالب المحدد . 
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الرواية تكسر البناه التقليدى للموروث الروائي السابق عليها , 
دون أن تنفيه من ناحية . ودون أن نستعير قالبا فنيا افرنجياً أو أدوات 
فنية تلتفطها من الإنجاز الاوربى من ناحية أخرى . 

نلجحت الرواية فى أن نجاوز الإبداع الروائى العرى التقلييدى ٠‏ 
لد سن الإيقاء الأردن للقت لقب بز ريا ع 
متميزة ذات خصوصية جديدة , 


ويتميز الخراط بامتلاك أسلوب فريد فى قدرته على الإغناء التدريمى 
لكل المستوياث الفنية بطريقة تدفع متلفيها إلى الفوص شيئاً فشيئاً حنى 
بسل إلى شرو المعاناة . 
زمنياً وكيا ا ربح 0 ٠‏ بتوافقاتها . ويفيضها , 
وانقطاعها . من أول الحسرف حتى المقطع حتى الباب . والعمل 
كله . 


علينا أن نتابم ذلك الحشد الضخم من القصص القصيسرة . 
والحكايات والحواديت البريثئة ؛ إنها ألف ليلة وليلة معاصرة . ذات 
حبكة بنائية خخاصة . وفى وسعنا كذلك أن نتعرف نيمات متنرعة كثيرة 
لشخصيات أسطورية أو أحداث من قصص أسطورية أو فلكلورية أو 
ناريفية قديمة » فنستطيع مثلاً أن نتصرف إيسزيس . رجمهررية 
أفلاطون 0 وكذلك هاملث ودون كيشوثت 0 إلخ , 

لقد اعتمدت الرواية الحكايات القصيرة المتصلة عل نحر أعطاها 
تلك النكهة الثراثية من احية . وطزاجة قصص الحكاء المصسرى 
الشعبى من ناحية أخرى , 

رنحكى الرواية كذلك ما كان الخراط قد حكاه أيضاً فى تجاربه 
القصصية السابقة ؛ ولكن من خلال المنظور الجديد . ونستطيمع - 
مثلاً أن نعود إلىعالم و السكة الحديد ؛ عنده من رجهة نظرةالزمن 
الآخره ؛: (يبحث فى هف ومضض بين الأرصفة ٠‏ والمفتشين الواففين 
بتربص . والفضبان الملثوية بتفريعاتها الخبيئة الشكل , والحمالين 
الذين يجرون أمامه ووراءه , والحواجز الحديدبة التى يراها أماسه 
فجأة . والكمسارية يطلون عليه من نوافل القطارات الخالية ثماما من 
الناس , يتلمس طريفاً يصعد عليه من وهدته المتشابكة المطوط نمث 
سقف المحطة الزجاجى العالى ٠,‏ إلى الجسر الرمسل الطرى الكتلة , 
الذى يعرف مع ذلك من مجرد رؤ يته أن رمله سوف يابار نحث قدميه 
حتى لو استطاع أن يد السكة إليه وأن يضع قدميه عليه ص 
04 , 

تعمل الرواية على أن تعطينا إحساساً بالكائن الواحد المتعدد من 
خلال منظوراتها الرئيسية ة الممتدة بطول العمل ؛ النى تنعكس فى أصغر 
نفصيلاتما داغل ذلك الحشد الغزير من المعطيات الروائية , 

ونستطيع بع ذلك الحشد أيضاً أن ندرس ثلائة مستويات 
للأحداث . هى : الأوهام ‏ الذكريات ‏ الوقائع ١‏ تلك التى 
تتقاطع فى التهاية جميعاً لأنها ‏ كما يفول الخراط الوفترنة هل سنترفا 
واحد من الوجود ؛ مستوى واحد من الفعالية ؛ مسئوى واحد من 
الحضور الدائم . هنا ينتفى الفارق بين الحلم والذكرى والوافعة ١‏ بين 
الاسطررة الترائية والأسطورة المعاشة ؛ لأنه لم يكن قائم) فط ؛ لان 
الوجود فى نسق ضوئى موسيفى لا يقبل مواضعة هذا التفارق بين 


مقرمات أقنرمية غير متفارقة أصلاً) . ونحن نالهون حفاً عل امتداد 
الرواية بين الحقائق والأحلام ؛ فكل حدث وافعى يكاد أن يكون 
حا : وكل حلم متحفق عملي ى الواقع . 

ترك الرواية بالواقعية الشديدة ؛ ثم ثرمى بك فجأة فى 
الميتافيزيقا ؛ تسحرك بالتاريخ والأسطورة وروح الثراث ؛ ثم حرق 
قلبك بأحداث واقع اجتماهى يتخبط وبعال القهر والفاقة . 

تخلط الرواية بين المجازى والتحليل ؛ ومزج المادى بالحسى ٠‏ 
وترهمنا الكتابة بتفرقها فى نقاط مركزية عدة , فى حين أنها تنوى التعبير 
عن التوحد أصلا . وإذا نحن بحثنا فى البنية التركيبية لمعطيات كل 
باب لتكشف لنا ذلك التواصل الذى هو سر الرواية الخصوصى ٠‏ 
وقائوها الذى تفردت به , 


إفيذ 

كل باب فى الرواية سينتهى فى صفحانه الأخيرة من حيث أحدائه ٠‏ 
ولكنه سيتكرر فى طبيعة نفصيلانه ورموزه وتلميحاته وإشارانه فى 
الابواب التالية , ثلك التى نتراكم وتتحرك بلا رار » مُعمْفة لأبعاد 
أكثر ثراء داخعل المحاور الرئيسية » مقدمة باستمرار إضاءات جوانية 
متتالية العمق . واختفاء الراوى هو محاولة من الكائب لجعل الحدث 
جزها من وعى كل أكبر من أن تقدمه شخصية محددة ومحدودة ٠‏ وبجعل 
من الاندفاعات الحسية له إنسائية مشتركة نفافة الأثر . 

ويرتبط كل باب عل الرضم من اكتماله ببقية الأبواب الأخخرى ١‏ 
فهر برج مما ويصب فيها فى الوقث نفسه ؛ فنحن بإزاء نشابك غزير 
داخل ثلك السلاسل الطويلة من المشاهد الى لن نفهمها إلا إذا تجاوبنا 
مم جزرها ومدها , وتحركنا فيها كلها معأ ذهابا وإيابا ؛ وتضفسا 
نوياعها المتوالدة . 

كل باب هر صورة مصغرة للرواية بأسرها ؛ وذلك مثل تحققاً مدل 
بون الكل والجزه » بشى بالتكوين السحرى والنسيج الفنى الذى بخص 
ذلك العمل , 

وأسلوب الكائب الفنى يفرض علينا طريقة جدبدة فى الثلفي 
الروائى ١‏ فهر يكرّس لأدب القارىه وأدب التلنى كما أشار بعص 
النقاد العرب المعاصرين . فحن فى رواية «الزمن الآخرء لا لستطيع 
أن نتتبع العمل بالطريقة التقليدية , بل أن طريقئنا فى فهم العمل 
ستخضع لمراكز متعددة وموحية , نسير الحركة بينها بشكل استبدالى أو 
تناوى . ونظل الفكرة الواحدة فى طور انساع وتداخل مع أفكار أعرى 
حت يصبح العمل كله مجموعة ضخمة من العلاقات المتشابكة ؛ التى 
تعطيك بزخمها الكلى الحالة النبائية التى يريد الكاتب أن يوصلها , 
ويتحول ال حس بالتكرار إلى حس بالعمق المتزايد , محدثا تطويرا دراميا 
خاصاً . 


كذلك فإن احثواء النص عل الملامح الشعربة مسألة بارزة ٠‏ فنحن 
أمام خعصائص لغوية وبنائية رفيعة . وأمام طاقة مجازية عالية , تكسب 
العمل روح المزج بين الروابة والشعر . 

رمن الملاحظاث الرئيسية فى البناء الفنى للرواية اخئلاف الأبواب 
السبعة الأولى (الباب اسم من أسماء المسيح) فى هيكلها البنائى عن 
الأبواب السبعة الثالية ؛ فإذا نحن راقبنا تركيب الأبواب السبعة الأولى 


صهائر التذانيات 


وجدنا أن كلا منها يمترى عدداً من المعطيات التى هى بمدابة نقاط 
انطلاق وتجده . وهله المعطبات تكاد أن تكسون ثابثئة : الوصف 
الدفيق ‏ الرسالة الشخصية ‏ الحس القبطى ‏ الممرافة الشعبية 
والفلكلورية ‏ ذكربات الطفولة ‏ الكاريكائير المصطلحات 
العلمية ومسميات الأشياء الخاصة والدقيقة . الاستفادة من القسرآن 
والإنجيل والكتب الدينبة والصوفية القديمة ‏ رصد الواقع 
السياسى تفصيلات من الاحنداث اليومية ‏ المناطق الاثيرية ‏ 
ملامح الواقع الاجتماعى ‏ الجنس ‏ الفلسفة ‏ الحلم ‏ الأسطورة 
٠‏ اإلخ. 


فإذا ما تتبعنا السبعة الأبواب الأولى وجدنا تكراراً لتلك المعطيات 
فى كل باب جديد , مع وجود تغير فى ترنيب نسلسلها » وتغيير فى 
غزارة نفصيلات واحدة منبا وصمفها ٠‏ أوفى اختصار معطى آخر ؛ 
وهكذا . وهذا ما يعطى حساً بأن كثيرأً من عناصر الحبكة الفنية بنشأ 
وبتطور بمروئة فى أثناء الكتابة . وفى مخضم التطور الداخخل , 

ولكن بدابةٌ من الباب الثامن سيكون هناك اخشلاف تكنبكى 
بارز » وسيكون هذا الاخعتلاف مرتبطا بالرؤ ية الكلية ؛ فالقسم الأول 
من الرواية سنتعرف فيه الحركة الدائبة داخل الوافع زمانيا , ونلاحظ 
نشاطاً فذا لميخائيل , وحركة بندولية بين بيث رامة وموقع الآثار. أو 
بين «مينا هاوس» والموقع أيضسا . 

وف الفصول السبعة الأولى كذلك سوف يصعد الواقع السياسى 
والاجتماعى إلى سطح العمل الفنى , وئتوهج رامة بوافعيتها وحسها 
العمل , ودفثها ؛ تختلط بالملائكة , وتختلط بميخائيل على فراشها ٠‏ 
كما يموت عبد الناصر . وينكسر واقع الطبقة المتوسطة التى رصدها 
العمل الفنى فى أبشع صورها . وينكسر واقع مثقفين التهازيين 
رصدت الرواية تنافسهم غير البشرى ٠‏ وصراعهم الثافه من أجل 
الحصول عل منافع شخصية ضيقة بل غريزية أحيانا (يخرج معها » 
ينام معها حتى , لا بأس . مفهوم ؛ لكن أن يعاملها هكذا . ثان 
يوم ٠‏ مباشرة ؛ يرفض أن يرد عليها بالتليفون صباح اليوم الثالى بعد 
أن أخل منبا ما يريد ص 48) . 

بداية من الباب الثامن ٠‏ وبامتداد السبعة أبواب التالية » سيكون 
صرت ميخائيل هو السائد » وسوف بظلل الأحداث جميعاً بر ينه ؛ 
وحامه وشوقه لان يجب , وأن يفنى فى حبه ؛ وفى تواصله مع الكون 
ومع التاريخ الإنسال ٠.‏ 

لفد تعرفنا فى الأبواب السبعة الأول عام ميخائيل الكثيف متلشاً 
بالحركة ٠»‏ بالبساطة الأرلى فى معرفة رامة ومعرفة أقرب الأشياء حوله 000 
وبالبدائية فى تعامله معها , أما هنا فى الأبواب السبعة الاخيرة فستظهر 
رؤية ميخائيل ذات الطابع التأمل والفلسفى ؛ وتصبح الاحاسيس 
بطيئة وأكثر نضجا وتعقدا , وتكتمل الأبواب الأخيرة بتلك الصرخخة 
المحتضرة المتشبثة فى السطور الأخيرة من الكتاب . 

وهكذا يصاحب التغير فى خط الرؤ يا تغيرٌ فى التكنييك البنائى 
بامتداد الأببواب الأخيرة ؛ مع ملاحظة أن عناصر كثيرة لازالت 
موجودة بكامل حبويتها وفعاليتها أيضا . 

إن التكرار والدورات المتشامة لى تلك الرواية ستوضح سعى 
الروائى إلى كمال لا نهائى ؛ هو محال ومُغر فى الوقت نفسه . 


146 


أممد ريا 


والتكرار هنا لا يحمل منطق الزخرفة العربية الإسلامية المتكررة 
الوحدات 2 ولكنه التكرار الذى بعس الشكل الغرى الذى نتسع 
دوائره حتى تصل بنا إلى عمق السؤال الكل , عمق المحنة . 

والبناء الكل للعمل لا يُفهم إلا من خلال تراكم نكوبئات تتتابع 
مسرعة ولكنها لن تعطيك زححها الحقيقى إلا عندما تتسراص كلها ؛ 
فالقيمة الحقيقية لكل صورة لن تتأن إلا من خلال تراكبها مم صورة 
سابقة ولن نفهم قيمة ذلك المركب إلا فى نسقه ممع مركب أخخر ء. 
وهكذا . ومن ثم فإن الدلالة دائه| غائبة فى التتابع البسيط , ولن نصل 
إلبنا إلا من خلال الانصهار الكل لكل معطيات العمل الأدى فى وحدة 
شاملة , حتى تعطينا الروابة فى النباية ثقلها الرؤيوى العارم , 


2( 
وتستخدم الرواية حشداً عظيأ من الاساطير القديمة , يقابله حشد 
عظيم من الوفائع والاحداث امو رخحة والمنشورة فى الصحف اليومية ٠‏ 
تلك الوقائعم والأحداث القادرة على تقديم صورة أليمة للفهسر 
الاجتماعى . وأنث تبد نفسك وقد رأيت اقيال بعين إخبارية ٠‏ أو 

نظرت إلى الوفائع بروح خيالية ٠‏ 

وهكذا تقدم الروابة كيأ كبيراً من الثنائياث المتضادة التى تتصارع 
بشكل متفجر عل امتداد العمل ؛ وتعطينا باستمرار ذلك الحس 
الفانتازيوى الداىء بإزاء هذا التركيب الخاص لدراما الأضداد . 

رمثل هذا الانجاه نزوصاً نحر الشسولية ؛ وسعياً نحر الحقيقة 
الكاملة . بحيث لا يجور أى طرف للثثائية على الطرف الآخر ء بل 
بظل شكل العناق والتداخمل سائدا . يقول إدوار فى حوار له عن 
تجربته : «أرضية الصراع هى الأرضية الحقيقية للصراع كما أراه 
وأحسه وأعانيه واعايشه , فى ذانى وفى الناس ؛ صراع بن متنافضات 
لا تنكف أبدا عن القتال والحوار . والتلاقى والعناق » والانفصام 6 
والدوران حول بعضها البعض , كحركة أفلاك لا برسمها قانون ٠‏ بل 
تختط لنفسها القوائين . . التزوع نحو حب كامل أراه مستحيلا لاله 
كاملٌ وبين استحالئه ولكن السعى أبدا لا بتوقف» , 

هناك المجازى الرمزى المفارق للوافع ؛ وهناك أحداث سيتمبر » 
وفزو لبئان ومذابحع الأطفال فى صابرا وشائيلا , وأحداث المئصة . . 
إلخ , 

إن إحساساً بالقبح وبالانخذال يدفع بالرواية أن تحدد السزمن 
السياسى وترفعه عن سباق السرد الزمنى ١‏ فنقرأ عبارات معينة فى 
بداية كل مقطع يتعرض لموقف سياسى من مثلدهل تذكر؟ أو دهل 
تعرف 9) «تذكره , ووحكى همه وهكذا (وتذكر ميخائيل؛ مرة 
واحدة . أيام الجامعة فى إسكندرية , وكيف كان لاسم عباس فو اد 
رنة ومهابة فى ححركة الطلبة اليساريين سئة 194145 , م يكن ند راء » 
ولكنه كان يناوثه . من بعيد ٠‏ الهجة بالحجة ؛ والتنظيم بالتنظيم ‏ 
ص ؟4) , (وتذكر ميخائيل وكيل النبابة الذى حقق ممه فى 
الأربعينات , سأله عدة أسئلة كأنما بلا اهتمام , ولكنه اعتقل فى ١8‏ 
مابر 1444 دون أن يرجه إليه اتبام ‏ ص )١144‏ ( انظر صفحات 
اس !ال دد” سال الغ ). 

وند تعرضت الرواية لمزيمة 14519 وعمق مأساتها السياسية 


اميل 


والاجتماعية والفكربة , واختلاط الأفكار وعبئية الأطروحات التى 
تفدم حلولاً مؤفته لا معنى لها . وبلتفط ميخائيل أخبار الحسرب من 
رادير اسرائيل وليس من الراديو المصرى . ولا يستطيع أحد أن يشير 
بأصابع محددة إلى موضع الألم . 

وكذلك أحداث بيروت مئل بداية الاحتلال حتى أحداث صابرا 
وشائيلا . وأيضا إدانة ملابح العصر الحديث وويلاته الاقتصادية 
(عجيج الأوناش والبلدوزرات ثقيم الصروح ؛ بينها بصطل عل 
الفحم الشحيح صعايدة أسيرط وسرهاج المحرومون من سوق 
النخاسة فى ليبها والكوبت . حيئان الانفتاح تتدحرج إلى أضراهها 
المفتوحة محاصيل الوادى الحزين . وحصاد التراث وحضارة المواويل 
وطححن المنسوم والعقول , وأجسام النساء والرجال تشرّى ونباع فى 
مسارب الشفق المفروشة ذات ربع الملبون ووطء الحصوث الأحشاء 
وسحق حرزها الحريز لتحسين نسل كمبيوئر الصناعاث والمخابرات 
الحائق الحصيف , واستثمار تروس الروبوت كاستغلال خُدّفة قلب 
الإنسان سواء بسسواء فى مار السمامسرة وفحش الوسطاء 
الكومبرادور ص ١58؟)‏ . 


..إننا مستشعر أن هناك صراعاً مع المطلق يأخيل مسحة اجتماعية ٠‏ 
وصراعا مع الواقع الاجتماعى بمارسه راهب متصوف . 


وتعتمد الرواية. الخراقةً الشعبية والاسطورة من خلال مسشسويات 
عد , ولنتأمل فى أن تكرار مقاطع التصوبت حدث سبع مراث ؛ وأن 
أبواب الرواية أربعة عشر باب ؛ أى ضعف الرقم سبعة المقدس ٠‏ 
ولتتأمل طفس الموث (صرخة بو القيامة فى كون موحش مما و ليس فيه 
أحد , كأنما رمال الصحراوات الشاسعة ل تطأها قدم مل البدء 
السحيق حتى النهابة التى لن ثأنى أبدا . والأفن الفسيح المترامى إلى غير 
أفق يدوى بصرخخة البوق ‏ ص )4١‏ ونتعرف المقرافة فى استتخدام 
الطب الشعبى عل النحو الثالى (يمسكون بغراب أسود , غطيس ٠‏ . 
لازم غراب نوحى » يسلقون لحمه ٠»‏ وبْعشُون المريض من حسائه 35 
وكان يمر براحتى كفيه عل ظهرها , ويكتب عليه بسبابته ككتابة رقيقة , 
قالت : ثلاث مراث فقط ؟ - ص )١45‏ . وهكذا تجسد الرواية بعداً 
رئيسياً فى التركيب الداخخل للإنسان العريى , 


تلك بعض ملامح من الرؤ ية الكلية النى تتشابك معطياتها بقوة , 
وهناك الذاتى الذى يمس أدق التفصيلات فى حياة ميخائيل . وهناك 
الموضوعى والاجتماعى الذى يرصد أحداث واقع يتحرك وتارييخ 
عام 03 وصراع بين العالم الداخلى . والثقل الرازح للعالم الخارجى 0 
رسعو الرواية ليلل ذلك الترابط النغمى 2 وذلك التكامل البنيرى 
لكى يفى بالشروط الداشعلية جميعاً , ممسداً ذلك الصراع بين الوضع 
الإنسالى المحكوم عليه بالعرضية , النزوع الإنسانى تحر الاجتياز 
الدائم . هناك الذهنى المجرد الذى نتخيله . وهناك الواقع الفعل بكل 
ملامحه الضاغطة الضاربة فى أعماق حياتنا , تلك العلاقة النى تقول 
بأن كل ما هو ذهنى له صلة بما حدث أو بما سيحدث حقا فى الواقع 
الى , وإلا لما تكن أصلا فى خرائط العقل البشرى , 

هناك سلاسل من الأطراف المتناقضة تطرح الروابة صراعها 
باستمرا ار ؛ فإذا التفينا بالآثار القديمة فنحن لسنا بإزاء مقابر أو مدافن 
أو جرد حوائط وجدران 03 بل نحن أمام نوع من اللحياة الأبدية ؛ هناك 


الثراث الفرعون والرومانى والقبطى يعيش داخل التفضيلات الحية 
للواقع البرمى ؛ وهناك ‏ كها سبق المقبرة النى يواصل الاثرييون 
الحفر فيها ححتى يصلوا إلى بيث فلاح وأسرنه ؛ وهناك أيضاً الأثر 
الفرعونى الحجرى الذى بمتلء بالحياة (يدشلون من البابين اللذين عل 
اليسار لقاعة كبار الكهئة بها أعمدة البردى الأربعة , كان أوزيير 
واقفاً , عبر الحد الهائى غير المحسوب , ابتسامته فير مرثية وهو يتلقى 
فرابين الور المسمّن المدبوح , وأصابع البلح المدور ؛ وسمك البلطى 
المسلء بجسدائية مشرعة الزصائف , وفروع الشبت السدقيقة » 
وأوراق الخص العريضة وعيدان البصل الأخغضر المكور الرأس 0 
المستدق الأطراف . 

عل الأرض جلور مستديرة مشعفة الاطراف , كل ما بقى من 
الاعمدة النى سفطت وتحطمث شظاياها وحملئها أيدى المتتحمين 
والناكرين ٠‏ طائر علخ . الرخ , ذَْكُر العنقاء المستحيل . بجناحيه 
المفرودين المتصلبين , لا يزال يملق ٠‏ منتصبا ٠‏ فوق عرجون الدخل 
الطرى الخصيب , الطير الوحدانى الدى لا يأكل إلا من رأس نلخلته 
المفتوحة له ص 85) , 

وكذلك يسنيافظ معبد آخر (كانت شجورات الزيتون والتين وزروع 
الشعير والليمون تمتد حول المعبد ‏ ص )1١8‏ . 


وننظر إلى علاقة ميخائيل بالماضى أيضاً من نعلال إحياء أساطير 
دون كيشو ونرسيس ٠‏ ومن خلال شوقه الفادح للصور الفوتوغرافية 
القديمة وذكريات الماضى البعيد (وطلب ما ببساطة وشوق ٠‏ أن مرق 
صررها القديمة مرة أخعرى » أن تقوم فتأنى إليه بها من اللفزانة الصغيرة 
جنب السرير ب صن )*7١‏ , 

ثناليات أخرى ترصدها الرواية ٠‏ بون المرطفة الشعبية والبحث 
العلمى والمادية فى أكثر صورها وضوحا . بين الحدث البسومى 
والصيرورة ؛ بين الطموح والإخفاق بين السرد الحالم والفانتازى 
والواقع المباشر الذى يرصد وقائع اجتماعية وتفصيلات مختلفة من 
أحداث اللحياة اليومية , 


وهناك وجدان صوفى ٠‏ بقابله حس شهوان . يتلمس خريطة 
الغريزة الإنسائية ومتطلباتها الأولى . ميخائيل يسبح بون المأذن الرشيقة 
كالإبر التى تطعين السهاء ٠‏ وبين مقابر العاشقين الثلاثة ابن الفارض 
رجميل بثيئة وكثير عزة فى صحراء المقطم المزدحة بأحداث الفجار 
والمشاق والقثلة والضحايا القدامى . ولان الحب الذى يعرقه 
ميخائيل هر كامل وصاف وبدائى وجوهرىءالحب يطوى ولا يمكى ٠‏ 
إن يبح بالسر يبع دمّه , فكيف يتكلف , مع المقتول قدا » ستر 
الهرى ؟ اليس الحب نُضيحة قُتولا ؟ والكثمان أقْقَل ؟ ص 44) , 
وفى المقابل نلتفى بالوصف الحسى للاطعمة وعلاقة الرجل بالمرأة فى 
حدها الجسدال (طليا بيرة سيلا ؛ وطبق بيض مقل بالبصطرمة , 
كبيرأ اشتركا فيه معا , جادث به مضيفة طيبة الجسم كرضيف الخبز 
الطازج » والمكان دلىه وعبق برائحة القهوة ‏ ص ١ة),‏ 

وكذلك سبكون هناك عل امتداد العمل احتفاء عارم بأنواع كثيرة 
من الاطعمة والأشربة ؛ تتناول فى نهم حسى بالغ (شرالح السيمون 
فيميه المدخعنة بلونها الأصهب ؛ نصف الشفاف . عليها لممة زيتية 
مضل ؛ وفيها عروق مضِلْعة متراوحة ؛ داعية . وزجاجات النبيل 


ضفائر الثنائيات 


الإلزاسى الأبيض المخترمة 0 رشيقة العلق » عليها رسم فصر 
بأبراج . والحروف القوطية البئية صعية القراءة » وأطباق من القش 
المجدول الممتلثة بالفائهة المجففة والطربة , البرقوق الأسود والمشمش 
والشين والبلح والخبز الشامى المحرمش السساخن . شرائح رقيقة 
لانقصافها فرقعة خافته ببيجة » وانفضاضص فليئة الزجاجة الثميئة ؛ 
وللكئوس رنين كأنه آت فى سياق باح الشفاف , وللنبيل نكهة عطر 
قديم مرهف ب ص 47) , 508 

وخر البلح اللذى كان أبوه يقطره فى بيتهم فى ميم صالياً وثفيلاً ؛ 
والخبز الصعيدى الناضج بخميرئه فى الشمس ؛ والنبيل الكثيف 
الشفاف , العذب المر معا ٠‏ والبصارة على لقمة البتاو السخنة النى 
ساحت عليها الزبدة ٠‏ وماء الثيل المروق بنوى المشمش فى السزير . 
وسالدوئشات الشاورمة بالطحيئة والسلطة البلدى والسكين العريضة 
نشق الشرائح الرفيعة البنية النى نكاد تككون شفافة من عل جسم 
اللحم الدوار تلعقه ألسئة الئيران الطرية الخجرل . ورقائق الخيار 
الطازة والطماطم والفلفل الأخضر والبصل مهروسة .الخ . (ص 
5+ ص #8؟١-‏ ص 78؟-ص١11),‏ 


وهكذا بظل فانون التنافض متفرعاً فى سلاسل صغيرة نكاد نغطى 
جسم العمل الفنى كله . حنى تصبح السرواية ملحمة للحدود النى 
تفاعل لكى تضفى عل المسار الحياة والحركة من خلال صراع وجدل 
وتوالد دالم 3 

كل حدث فى الرواية لابد أن يصارع تقيضه 0 وكل تقدم للحركة 
الررائية تصحبه حركة فى الانهاه العكسى . إن الموديل النى من 
المفروض أن تقدم نموذجا جمالياً سنجدها قذرة البطن (تذكر ميخائيل 
أنه رأى , عندئل , أول امرأة عارية فى حياته , وتذكر الجسم الا 
النحيل , والثدين اممين ؛ والبطن اغضيم اللى م يكن يبدو نظيفً 
ماما ٠‏ والبنث نضم سافيها الضامرتين الملفوفتين فى رفت معأ ٠‏ برشاقة 
الموديل المدربة ‏ مقفلة , بخيلة » وأنه أحس فقط برثاء للبنث . كان 
فضوله الجنسى قد توقف . وهر يضع عل الورق خطرطاً تجريدهة 
باردة ؛ وأحس أنه قش ) , ( لفسه ‏ ص 57) , 


وفى مقاطع أخرى ترصد الرواية نبعاً آخخر للتنافض الدى يعيشه 
وافع اجتماعى زائف حيث أناس بمتهنون فى عفر دارهم ١‏ يبيعون 
أنفسهم رخيصة ‏ فى الميادين الخلفية . والمطابخ الخلنية لعواصم 
العالم كله , بحثا عن الترائزستور والفيديو والفول اتوضاتيك 
( نستهلكها وتستهلكنا عل شط الدرمة النى ما تسزال تفص 
بالبلهارسيا . نحن الذبن مازلئا نأكل المش بالدود وأعواد 
الجعضيض ؛ بالرفيف الجاهز المدعوم ! تأخل قطعة اللحم بصعوبة 
من الحكومة بالعظم والشغتث ٠‏ ونفك الفط بصعوبة . ونطلب من 
الغرباء أن يملأوا لنا استمارات السفر فى مطارات مالطة وطرابلس 
رجده ويغداد !)رص 8") , 


2 
اللغة فى الرواية هى أحد المنكئات الفنية الاساسية ؛ أحد متكات 
النظام السميوطيقى فى هذا العمل ؛ فهى لغة محسوبة . تعمل عل 
الإسهام 5 الحالة الكلية شديدة الكثافة ٠‏ وليست فقط لمجرد 


١6١ 


أجد ريان 


ترصيل دلالتها ؛ لغة لا نستنسخ ‏ بل تبدع . ومن هنا نفهم ذلك 
الاحتفاء بالأبعاد التشكيلية والموسيفية فيها . 

تتفاعل اللغة فى مستوياتها المتعددة ؛ فهى نشطة متمددة » وموحية 
باستمرار . تعمل فى المنطقة السحرية فى اللغة ؛ وما نحتفظ به من 
طراجة وبراءة . لذا فهى تسعى للتجسد فى براءة الخلق الأولى : 
ونتمرد على القالب ؛ عل اللمطية , وسئلتفى بسبعة مقاطع متفرقة 0 
يدكثف فيها الصرت التبعث من خلال تكرار حرف بعينه بطول مقطع 
كامل ؛ بحيث ملق المناررات الصوئية محطات موسيقية نشتبك ف 
مساراثت التضفيرات المختلفة للمعطيات الفنية 0 النى تمتزج جميعاً 
لكى تلق ذلك الهارموى الغنى الملىء مادة الحياة . 

إن استنفاد طاقات اللغة لن يتوفف ‏ بطبيعة الحال ‏ عند مثلى هذا 
النشاط , بل سيتدوع فى ممالات أخسرى . سنتعرف مشلا صل 
استخدامات لغوية متبايلة . مثلما يحدث من شلال التنويع الدلالى 
ساستخدام لغة الصحافة ولغة العديث العامى البومية » بل فى 
استجلاء خعصوصيات اللهجة المصرية وتلميحاتها الثرية الشبقية فيها 
موروثة من مراحل تارجمية قديمة وقريبة . 

إن إبراز حرف أبجدى يتكرر فى كل كلمة بامتداد مقطع كاسل 
سيكثف الحركة الموسيقية النشطة للغة الروائية بشكل ملحوظ ٠ك‏ 

تتأثر فى أحبان أخرئ' بروزات صونية للحروف أيضاً ولكن بشكل 

أقل حدة فى مواضع أخرى ٠‏ ولكن التفتق العفوى الإهامى سيكون 
سائداً حيلئل. , 

الك المقاطع المصوة تلك سوف تشكل مناطن ارتكاز نخاصة تشير 
لدينا حساً بأهمية الجائب الموسيقى للّغة . من حيث الطاقة النغمية التى 
تعطى ‏ فيا تعطيه ‏ روح الشطحة الصوفية , ونكهة سجع الكهان 
أحباناً ٠‏ أولغة الملاحم الشعبية والسير . وتختلف طرائق سرد 
الحكائين الشعبيين . 

(الحاه : تتهمر هبّات الوهج من مهجتى وتهمى فى غير هيئة ؛ مس 
السهوب إلى ؛ ليس ثلهية عن الهوان وليس فيه نهى عن النبار ص 
ا 

(السين : سئان حسك الأسلاك المستحصدة تسوط اللحسد وتسور 
سماديره ٠»‏ تستجيش سلاح السطوة المسشرن صلى سلمة فيوس 
المستديرة بون عساليج الاستسرار السلسة ‏ ص 114) , 

(الغين : أصغوإل كن أغاريدك الغزلة » وإ دخدفة اعد فى 
قُلالتك ٠‏ أفقم ثغرّك الرغد . وفى منافاتك غفران لكل النزّغات 
والمغامز# ص 38" , 

نستطيع أن نتابع منحنيات لغوية شديدة التباين فى صفحشين 
متخصصة أو تعبيرات تنتمى لظواهر أو علوم ممتلفة ٠‏ ليس غريبا أن 
تصادفنا مصطلحات علمية من قبيل : بيوريتاى . ببليوجراق ٠»‏ 
سبازمولين . ثرابنثينا . نويات معقدة ٠‏ الخ , . ؛ وأسماء لعشرات 
الانواع من النبانات والأشجار , وتعبيرات صوفية . ودينية ٠‏ وأمثلة 
شعبية » ومسميات أسطورية وخرانية . إلخ , 

ونلتفى فى العمل بنشاط لغوى آخير ينجسد فى الصورة الشعرية 
المكثفة . التى تتراص أحياناً مع مجموعة كبيرة من الصور الأخرى ٠‏ 


١ 


لتخلق تراكياً شديد الإيجماء . أما الصورة الواصفة فلها أهمية خخاصة » 
حيث يتميز الوصف باندفاعاته شديدة الغزارة ؛ التى تستنفد معظم 
رصيد الذاكرة البصرية . يحبط الوصف بالشىء عن قرب فيصوره 
تكعيبيا , يكاد ينرق جلده ليشى بسعى حليث وراء الاكتمال 
والموضوعية فى جوع غازٍ بد فى الزمان واللكان . 

والوصف ف «الزمن الآخر؛ له خخصوصيته وأهميته الجلرية فى البناه 
الفنى ٠‏ سنتعرف الوصف الدقيق المكثف الغزير التفصبلاث . 
الشارح الذى يضىء جوانب المشهد وملطقه الداخل 5 

كها أن وصف الشعبيات سيأخط مكاناً كبيرأً داخل العمل فى وصف 
التقاليد والمعتقدات أو وصف الحى الشعبى وتفصيلاته الصغيرة . 
الطريق والمقهى والسوق وواجهات البيوت وأحواشها الداخلية 
والسلالم الصاعدة . والنقوش عل الجدران والمفارش والافطية 
والمقاعد 0 إلخ 3 

ومن ذلك الباب الورصف الدفيق الملح لبيت رامة ٠‏ لشخصها 0 
لتلميحاتها وزيماءاتها , لملستها وأسلوب حعديثها وأفكارها , 

فإذا انتفلنا إلى وصف د للب تمول كل جزء صغير إلى كائن حى 

هناك صفات كثيرة تدكرر ؛ ولكنها تدخل فى كل مرة فى سياقاتٍ 
جديدة وإن كانث من منبع واحد داخل لا وعى الفئان . فالمثلئة دائما 
رشيقة ٠»‏ وكذلك الساق عبلة ؛ والبطن هضيم ؛ وهكذا . وسئجد 
جالات متميزة فى الوصف المرئى . كبا لو كان هناك عناق حميم بين 
الفكر الذى يعرضى العمل والعين التى تشاهد . 

ويدخل الكل والتفصيل فى نسن شدبد الالتحام ؛ فنحن لا نصل 
إلى رامة إلا بعد أن تتخطى الطريق المؤدية إلى الحى ؛ ثم الى 
نفسه ٠.‏ فالشارع ء. فباب البيت ؛ فالفشساء والسلم لمالشقة ٠‏ 
فالحجرة . فالركن الذى تجلس فيه . ثم ثيابها ؛ وشكل جلستها , 
وتصبح الشخصية مفهرمة من خلال كل ذلك التركيب المترائب , 

أما. الأحياء الشعبية التى قدمتها الرواية ووصفئها فهى تنتمى إلى 
المدن الصغيرة والأحياء الفقيرة فى مصر كلها , فى كل موائعها 
المغرافية والتاريخية 2 أحيم 6 والقاهرة الفاطمية ٠»‏ والغررية ؛ رغيط 
العنب . وحرم بك وأبو فرقاص . ركرداسة , وأزقة راغب باشا ٠‏ 
وأسوان , ونجع حمادى . . . إلخ . إنه احتفاء بالواقع المصرى فى 
وجههه الشعبى طرال القرون الأخيرة ؛ بما اشتمل عليه من علاقات 
نمطية خاصة , صافت فكر هذا الواقع وقيمه : 


( بين بياعى البليلة والكُشّرى والحمص المسلوق فى 
عرباتهم الملونة بالأاغضر والأحمر . فواحة برائحة 
القسح المغل وزجاجها المفبّش بخار الاكل 
الساخن ٠‏ واسطوانات البونجازر الطويلة الصدثة 
بجانبها ءِ والناس تاكل بملاعن | صفييح من أطباق 
بلاستيك قد اجربٌ لوا فليلاً , لم ندبٌ الكوز 
المربوط بدويارة فى برميل تملوء بالماء غير الأرئوذكسئ 
تشرب بعد الاكيل ٠‏ والعيال تذهب للمدرسة ١‏ 
صبيان وبنات بمرايل كالحة البياض . يجمرون 
ويتنادون وعلى ظهورهم حقائب للكئب من نفس 


ماش المرايل المصفر , والبناث المنقبات يجرون 
أذيال اثوايين السابغة وعلى رؤ وسهن الطرحة 
البيضاء ؛ ناضرات الوجوه كالراهبات ٠‏ من أمام 
القهرجية والحلافين الذين يكنسون التسراب العئيق 
وكومات صغيرة من الشعر المحلوق بالأمس عل 
الارض ٠‏ ويرصون الكراسى ؛ وييشون الذباب من 
الواجهات الزجاجية . ومن بين المنجدين 
والاستورجية والسمكرية الذين يعكفون عل شغلهم 
سس الآز عل الأرصفة الضيتة ونحث الأسبلة 
والقبوات وحيطان الساجد المنحوئة بالنفوش 
والكثاباث التى لا يشرؤها أحد . وفى مدال 
البوابات الحجرية العسريفة على التجار القفاطين 
البلدية وقمصان الدوم الممريمى النايلون الملونة 
والبلطلوئات الميئز وقمصان الأولاد ؛ والقمصان 
النسالئية المشغولة بأسلاك فضية وذهبية اللون ٠‏ 
عحرّمة وتبدر ثقيلة وموحية بعربدٍ حسيةٍ ما . وشباب 
فى غاية الوسامة , ريُوا لحاهم وحفرا شواريهم عل 
السُنْ ؛ وعل رؤ وسهم الطوافى الرقيقة الخحروم . 
والعربجية قند أسئدوا عرباتهم بأذرعتها الطويلة 
العارية عل بوابات لمشبية هائلة وسودام ص القدم 
وبها مسامير غليظة الرؤ وس ؛ لم تعد تفتح أو تغلق 
من زمن بعيد , بينم أحصاتهم نقف محنية 
الرؤ وس , تلوك الفول والشعير فى المخلاء ا ميش 
المعلقة برؤ وسها » اتعة العظام » متهدلة اليصئ . 
وفى دكاكين كالميفاق يشتغل الرفا والخطاط ؛ عيونهم 
النى لم نصح بعد ماما من الشوم قريبة جدا من 
شغلهم . وهناك لم من الئاس متزاححة أمام بوابة 
الفرن التى تثرٌ بالنار فى رجمها الداخل المتقد . وطلبة 
الأزهر الصبيان بالملابس الافرنجى والقشاطين 
والعمائم يمشون بسرعة أو بوفارٍ ليس من سنهم ٠‏ 
ويفسحون الطريق للتاكسى الذى يزحف ببطء . لا 
يرفع السائق بده عن عصا البوق المكتوم الصغيرة ٠»‏ 
نمث عجلة القيادة . ولا يكف عن النداء بخفة قلب 
وهو يتضنى : أو ياسيدى... أويابا 
حاسب . . . يا مولانا .  .‏ ص 167) , 


ومن داخل النشاط اللغرى نتعرف أساليب خاصة عندما يستخدم 
مقلوب القيمة البلافية فيتحول النفى إلى إثبات ٠‏ والاستفهام إلى 
تقرير . وفى التموؤج التالى تتتالمى الاسثلة وتتصل الاستفهامات الملحَة 
بما يقلب ال معنى ماما ؛ فالسطور هنا بصدد تأكيد قيمة وليس الاستفهام 
عنها , 
(قال : ما الذى يُبقينى ؟ ما الدى يجعلنى أمضى فى طريقى ؟ أ 
طريل ؟ أمضى فى سبيل الحياة ككل الناس ؟ أججس ‏ قليل على كل 
حال بالواجب ؟ أحقاً قليل ؟ أجس دبنى ما ؛ غير واضح الشكل ؟ 
أجرد عناد الحياة ؟ دون معنى ؟ ) 

وفى مقاطع أخرى يتكرر الفعل «قال؛ مؤكداً وهج الذات ٠‏ وبشيع 


سيب صن .داه 


روح المونولوج القى تقابل الواقع الخارجى فى نحدٍ صارم . إنه يجاور 
نفسه فيم| يشبه الاستغائة المكبوتة الأليمة : 
(قال :هل قلثالاذلك ؟ 

قال : ومع ذلك بظل السؤال معلقاً . 
قال : ما معنى هذا كله عندكِ ؟ 
قال ؛: هذا طبعاً موجع 03 وربما غير صحيح ماما 
ولكن ماذا إذن ؟ اص 8؟؟) , 
(قال ٠»‏ . . . أما البنادقة فقد سرقوا رأس مار مرفص 
لشهيد . ْ 
وفال : الأرض المخصّبة ال مرشوقة بر وس 
الشهداء , 
وقال : فهل يقوى العبق القديم عل البقاء ؟ 
وفال » دون كبير افتناع فى وجه الإنكار العنيد : 
سييقى ... ) , (ص 0980 , 


زلف 

إن رواية تنتهج تلك الرؤيا ٠‏ ونسعي فى ذلك المسار ه سيكون 
البُسد الزمنى الذى احتفت به بدءا من عدوائها سيكون ذا 
خصوصية ؛ ستكون علافتها بالزمن علاقة احثواء ؛ وذلك هو ما 
بمندحنا حساً بخلفية من الابدية أو المطلق ؛ وهر أمر يتحقق فى الفن 
الكبير إضافة إلى إنجازاته المادية والوافعية . 

والسزمن السروائى هشا رحب المدى ؛ مشتمسل هل 
و الكرونولوجية » , فيها يجملقه من أجواء تختلطة . تعيش داخخل زمنية 
مزدحمة ومتقاطعة , داخخل مسيرة دائرية كبرى . 

الزمن هنا يبطىء وبنسكع لم بسرع وبقفز ؛ ينداح لم يضيق ١‏ 
يصبح ملحا فى لهظة ويكاد بتلاشى فى أخرى ؛ لكى ينم التركيز هل 
فكرة محورية تلتفى عندها الأطراف كما لو كانث بؤرة مركزية , 

إن تداخل الازمئة إذن لا يجرى فى السياق الزمنى المتواضع عليه » 
لانه لا يعترف بانقضاء الزمن , أو أن زمنا فى المستقبل لم يتحقق بعد ٠‏ 
إنها وحدة حياة لا كن إلا أن تتحقن , سواء أكانت وافعاأ أو حلم| ؛ 
سواء أكانت تداعيات أواستذكارات أو لحظة حماضرة / لذلك فالرواية 
لا نستخدم الإسقاط التاريجى أو الزمنى » بل تقيم زمنا كليا شموليا . 

ولسنا هنا بإزاه زمن رومانسى معزول عن الواقع ؛ كما أثنا لسنا 
بإزاه زمن مينافيزيقى ؛ ولكننا فى زمن يخص المشطق الإبداعى 
للعمل . والحالة الإنسائية التى تستشرفها ؛ زمن بمسع الزمن كله ٠‏ 
برهم أن جزءا يسيرأ من الرحلة الطوبلة هو ما يكن أن نشاهده . 

والمعطيات الروائية تتغير ببساطة من سطر إلى آخر , دون حاجة إلى 
استخدام الوسائل التقليدية التى تمهد للانتقال من حالة إلى أخرى ١‏ 
فالاندياح السهل بين ئلك المعطيات هر سمة رئيسية ؛ لأن متحي 
الزمن بمتلك تلك الحرية الواسعة فى الصمود والبوط والتنوع . ولنتايع 
ذلك الحوار المثير بين الأزمئة المتعددة والأمكنة التعددة فى المشطعين 


الصغيرين الآنيين : 
( ووصلوا إلى استراحة الآثار وراء المثدنة, جنب الاتحاد الاشتراكى فى 
اليدان الرمل ‏ ص 44) . 4 
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أجد ريان 


مسرنبتاح . السائق الإمبراطورى ؛ كان قد اختفى من المتحف 
البريطان فى لندن . وقال إنه رأى صورة التمثال فى مجلة للأثار . وإن 
وجهه يذكره بوجه حسين أفشدى الذى كان يسكن نحتهم فى غيط 
العنب اص 19# ) . 


زفق 

والرسائل الشخصية المتبادلة بين شخصيات الرواية فى إحدى 
وسائل العمل الفنى . وهى بنصوصها , وتواريمها ٠‏ ويساطتها 3 
ملق مراكز ارنكاز أخرى , توهم بالواقعية , وتخلق نوعا جديدا من 
الترابط بين اجزاء الرواية . وهى لا تمثل اللعبة الروائية القديمة ؛ 
فالرسالة هنا وسيلة بنائية , نتخلل ذلك الخضم امتلاطم من الأشياء 
النى نشكل بمجموعها الهم البائى للعمل . والرسالة تلعب أيضآ 
بمعطى الزمن ٠‏ ونسهم فى تأكيد معناه داخخل العمل الفنى . 

فى منتصف الرواية نقريباً( ص 1١8‏ ) نقرأ رسالة شخصية من ابن 
العم شفيق إلى والد مبخائيل يرجع ناريخها إلى عام 14147 . رهى 
رسالة مليثة بإيماء الموث , كما لو كان الموث ناصلا بين شطرى 
الرواية ؛ حيث تعتمل الحياة بكل نارها وأحدائها , وتأملاتها . 
وسبظل العام 47 مركزيا تقريبا داخعل جسم العمل 5 نترأ قبله 
بعام رسالتين إلى أبى ميخائيل تعبران عن الشوق والحاجة , وجهتا إليه 
من ابنته عزيزة ‏ ثم رسالتين أخرين بعد عام 1547 إلى مبخائيل 
نفسه . تحملان أخبار الغاراث الحربية فى أحياء الإسكندرية . 

إذن فالوت سيقف بين المياة والحرب ؛ سيقف بين دعوة عزيزة 
المسالمة الرفيقة , التى تطلب (جزمة سودة ثمرة )4١‏ لآن (الجزمة 
الكوئش أصبحت تكسف ص )7١‏ , ودعو بحمابة يسوع 
رملاطفئه . وبين أخبار القصف الجوى البربرى عل أحياء 
الإسكندرية وسكاها العزل , 

ونستطيع أن نطالع أبضاً حس الكاريكائير والسخرية فى مواضع 
عديدة , ولكنما متنائرة لا يم التركيز عليها طوبلا ٠‏ فهى تكفى لآن 
تجعلنا نسخر ولكببا لا تسمح لنا بأن نغرق فى الكاريكائير إلى الدرجة 
التى تخرجنا عن النيمة الفنية التى نتراكب شيا فشيثا . 


المصادر : 
١‏ - «الزمن الآخره ‏ رواية ‏ إدوار الخراط ‏ دار شهدى للنشر والسوزيع 
©مؤا. 


؟ - «رامة والتئين» ‏ روابة ‏ إدوار الخراط ‏ الموسسة العربية بيروت ١948١‏ , 

م - خبواطر حول فبخائيل ودون كيشوث : تُسَاوّق ب فراسة ‏ إدوار الخراط - 
يجلة إبداع ‏ الفاهرة ‏ العدد العاشر ‏ السنة الثالئة م اكتوير 1488 . 

4 - رامة والثثين ‏ دراسة ‏ سامى خحشبة . 3 مجلة فصول ٠‏ المجلد الأول - 
المدد الغان ١941‏ . 

« - الزمن الآخر والوعى الفيزيقى للوجود ‏ نجلة إبداع ‏ أغسطس ١486‏ 
بثر الديب . 


1١ه‎ 


كان وجه عباس فؤاد الكبير (محتقناً ٠‏ بيقينه الغائر الذى أصبع لا 
واعيا أنه , هر يعرف وينفل حتمية التاريخ ؛ ودر الشعب . 
والحقيقة النبائية . عيناه الجاحظتان ثملآن نظارة سميكة ؛ وبطنه 
البارز يستفر على سافين قصيرئين مدموكتين . وكان ترضّله وحسه 
الثقيل بوزنه التاريخمى يجعل وجوده على النفيض من ببجة اللوحة التي 
فوق رأسه ‏ ص )1١‏ , 

وكذلك نتابع التصوير الكاريكائيمرى المربسر الساخسر 0 (ملهى 
فيكتوريا الليل يقدم مفاجات الرفص الشرقى والغناء البدوى وأنغام 
الديسكو من سهير الشاعر وعابده زكى وكتكوت مصطفى وأوركسترا 
سوبر باورز ‏ وأنه فى سينها راموبيس فلمين «الحب وحده لا يكفى؛ و 
«اللص المحترف» , وأن اليابان لا تنوى أن تعثشرف حتى بكائمب 
ديفيد ص 7994 ) . 

00 


وهكذا تتحرك الادواث الفنية فى ذلك القصيد الروائى فى نسق 
بوليفونى خخاص ؛ يكشف عن سعى المبدع إلى لق رز ينه الفنية الى 
تتفاعل مع الوافع هم طبيعة الصراعات فيه . وظروفه الاجتماعية 
والتاريمية . فى عالم تسيطر عليه فوانين جديدة نمكم محتلف ظواهر 
الحياة البشرية , 

إننا بإزاء إبداع جديد ؛ رحلة جديدة فى الحساسية الروائية 
العربية ٠‏ تقدم مفهوم الكتابة الإبداعى فى منظور جديد . 

رهله الدراسة لم تطمح إلا إلى نتح بعض الفنوات لنهمىء الدعول 
فى ذلك الدرس والبحث الذى ينتظره الإبداع العر الجديد كله . 

لفد كشف ذلك النسق الإبداعى عن سعى المبددوع إلى التكريس 
لصرح إبداعى شامخ 2 رفئح جديد للفن الروائى العري ؛ الذى لا 
بزال حت اليوم فى أمسس الحاجة إلى نظرية جمالية تفتح للفن مسيرئه فى 
قلب الصراع الاجتماعى سن أجل الصعود الإنسان والتغيير ٠‏ من 
داخخل موضوعية الفن ونصرصيته النبيلة وأدواته الثرية , 

تلك هى المعركة الحقيقية التى يخوضها الإبداع العربي المعاصر فى 
ظروف حضارية وعقلية حرجة , لن يقسدر عل الانطلاق الحقيئي 
داسل حصارها سوى بإن خعلاق فى مواجهة التكسرار والاجتسرار 
والموت . 


5- درامة والنئين؛ تشريح العشن ‏ دراسة بس فخرى صالح - د يجلة المهد  )‏ 
عمان ‏ العدد الخامس ب السنة الثالية 148 . 

- الزمن الآخر : الهلم راتصهار الأساطير س فراسة ‏ شاكر هيد المميد - 
ذ مجلة فصول  )‏ المجلد الخامس ب العند الرايع ب ١944©‏ . 

م - لظرية البئائية فى التقد الأمي ‏ صلاح فضل ‏ القاهر؛ 1918 , 

4 - الدولة والأسطورة ‏ إرنسث كاسهرر ب الفيئة العامة للكتاب ء ترجمة : أحيد 
جمدى خمرد #لا9١‏ , 

- الجاهات جديدة فى الأدب  جون فلليتشر ب شرجة تجيب الماع‎ - ٠ 
. 19194 منشورات وزارة الإعلام العراقية‎ 


جماليات التشكيل الفولكلورى 


قئّ 0 الطوق والإسورة » 


تسعى رواية ( الطوق والإسورة)') ليحبى الطاهر عبد الله إلى أن نستبدل بمواصفات القص التفليدية المستعارة من 
واقع آخر مغاير ٠‏ مواصفات أخرى ثابعة من ثقافة العالم الوافعى الذى تصوغه وتعبر عن رؤ اه , بمعنى نحويل أشكال التعبير 
اللصيقة بالواقع الاجنماعى والنابعة منه إلى أشكال وثقنيات روالية يمكلا احتواه واقع جديد مغابر ؛ ظل مهمشا فى 
كتابات كتاب سابقين . وخاضعا لاشكال غريبة عنه . وقد عرف يبى الطاهر مئل بداية عمله القصصى برلع تجريبى 
وسعى دائب لا ينى إلى ابتكار نقنيائه الخاصة . وهو سعى تبدى فى عراكه مع لغته , وفى حاولته خلق تقاليد قصصية 
جديدة , عبر لغة خخاصة , تمتاز بتكثيف الدال من خلال لموئها إلى التكرار والتقديم والتأخير والائكاء على معجم حسى 
طامح إلى احتواء غليان « الداخل » وتاججه , إذ يستجيب لوطأة امارج وضراوته ‏ ومن ثم استطاع الكاتب تضفير لغة 
خخاصة به من بلاغة العرب التقليدية مع لغة الحكاية الشعبية وألف ليلة وليلة والترجمة العربية للتوراة , ويمكن القول إن 
بمبى الطاهر فى عمله القصصى . أى فى مشروعه الأدبى كله ؛ يعبر عن ( أبديولرجيا ) فقراء الفلاحين فى الصعيد » سواء 
عاشوا فى الكرنك , أو القرى . أوغادروها إلى أم المدن , كها يسمى القاهرة , فى ( حكايات للأمير) ؛ وقد صاروا عمال 
بناء(" 2‏ وأفندية صغارا(» . وإسكافية”؟» , وسواء كانوا بشراً يتعينون بالاسم واللقب والمهئة . أو كانوا صيغا ورموزا* 
وتمثيلات7) كنالية . وسواء ظلوا فقراء مفهررين , أو تحولوا إلى قاهرين . وقد حرص بحبى عل ألا يفصل الشكل فى عمله 
عن واقع هؤلاء الاشخاص . وبخاصة منذ فصته الفصيرة المتميزة ( جبل الشاى الأخضر ) , 


إن التعبير عن 'رطأة الواقع بما فيه من فهر وسعغُب ورى وعطش 
وشهرات مصادرة وخحرافة فاعلة فى حيرات الأفراد ومصائرهم . لابد 
له من شكل بلائمه ويحئويه ويهسده . وحين يقص يحبى الطاهر عبد 
الله عن مأساة أبطاله . فلا مندوححة له من التعبير عن هذه المأسى لى 
شكل لصيق بها . يقترب من مرائى أهل الصعيد وبكائياتهم وأغانيهم 
ومواويلهم . حيث بمكن له أن يقص مأساة عن رجال ونساء من ريف 
مصر العليا ٠‏ يقاومون ( مكتوبا ) وبصطرعون مع قدر عاتٍ لامفر من 
الاغهزام أمامه ٠‏ ولا مفر أيضا من مقاومته . 


الجهمة المنطوية على فهر تاريمى , دائم الحضور ؛ ومنثور فى كل 
شي . تلازمه حماولات اخشراق دائبة . من خلال التمرد عل 
مظاهره . أى من خلال المخروج عل المواضعات والاعراف الأخلافية 
الصارمة . وكأن القربة المحاصرة بالصحراء والبدو . والفجر ». 
المنكفعة على حيرات أفرادها الموارة بالشهرات . والمحاصرة 
بالخرافات , ال متسللة إلى نخاع احياة . تحاصر الفرد من أفرادها بالعجز 
عن الانفتاح عل الآخرين ؛ وتصفده بما ينفل عليها من عبه التاريخ 
وثقله رركوده . إن الحصار هو القانون السائد الفامل ؛ روممارلة 

9 اختراقه ويجاوزته تعنى الرضا بحكم القانون ١‏ وبما ينزله من عقاب عل 
وعالم ( الطرق والإسورة ) عالم خخاص ؛ مناخ من الصمت الكاى2 الخارج المتمرد. أى الرضا بالنفى ثمنا للاخشراق ؛ فى تسليم 


الرازح عل الصدور . حيث الأكواخ الملطوبة عل حيرات مشاججة 
بالتوق والرغبة . والازفة التى تجلدها شمس قاسية وحر لافح ٠١‏ 
والنسوة المتسربلات ببردات المروج السوداء . والملامح القاسية 


مينافيز يفى منفل بالاصداء الأسطورية ؛ والاستسلام لسطوة القدر 
والمكثوب . وكان الخارج عل الثابت المستقر والمتجذر . يعلم أن ثمة 
( نذرا ) عليه لاسبيل أمامه سوى هذا أن يفى به فى صرب من 


لل 


محمد بدرى 


المأساة التاريمية . وهو إذ ذاك بخرج إلى ساحة التمرد ليفعل ما فدر له 
سلفا . دون أن يعنى ذلك خنوعه المطلق . إنه يندفع بحس مأساوى 
ووعى بالمصير إلى ممارسة وجوده 3 برغم ما ينتج عن هذه الممارسة من 
نفى يتمثل فى اموت أو فى لفظ المجتمع له , 

يروى يحبى الطاهر عبد الله فى ( الطوق والإسورة ) مأساة أسرة ٠‏ 
فهو إذن ‏ يكتب رواية أجيال27 . لكن من خلال كيفيات جديدة 
مختلفة عن ناليد رواية الأجيال ومواضعاتها فى البناء والتشكيل ٠‏ وهذه 
الأسرة تنتمى إلى عامة الريف الرئة ٠.‏ التى تبيع قوة عملها من خلال 
امنهان كل شئْ دون أن يقتصر بيع قوة عملها على محال محدد أو حرفة 
معيئة لها فواعد . ومن ثم فإن هذه الأسرة نفتقر إلى تقاليد أسرة عبد 
الله الذى بنى مسجد القرية ؛ وهى الأسرة التى فص يمبى عنبا فى 
( الدف والصندوق ) , وبخاصة فى ( الجد حسن ) و( حج مبرور ٠‏ 
وذنب مغفرر ) و( العالية ) ؛ وفى ( جبل الشاى الاخضر ) من 
مجموعته الارلى ( ثلاث شجراث كبيرة تثمر برئقالا ) ؛ ولا يبرز من 
هذه الأسرة فى ( الطوق والإسورة ) سوى الشيخ الفاضل . 


لفد قص يحبى الطاهر عن ٠‏ مساتير : الريف الصعيدى فى قصصه 
القصيرة , ملتقطا مواقف دالة ٠‏ وشخصيات غمطية , بمثلون علية 
القوم 3 لأنهم يمتلكرن أرضا وجائم ٠‏ ويسكنون فى بيوثت واسعة » 
ويصاهرون كالشيخ الفاضل واليد حسن بقايا أسر الاغواث ؛ أى 
أنبم بمتلكون وجاهة اجتماعية فضلا عن وضع طبقى متميز . أما فى 
( الطوق والإسورة ) فيقص عن فقراء الصعيد » الذين برتبطون 
بالمسائير ارتباطا خخاصا ؛ قد يكونون طلاعين ٠‏ للعالية ». نخلة اليد 
حسن المعمرة ذات البلح الطيب ؛ وقد يكونون مثل ٠‏ نبوية ؛ التى 
تحدم لى بيت الشيخ الفاضل بيد أن علافتهم ببؤلاء المساتير . لاتعنى 
أنهم خدم بالمعنى التقليدى للكلمة , فأحيانا ‏ بل غالبا ما تربطهم 
مبؤلاء علافة الدم . أو القرابة , أو الحياة لى كنفهم . بوصفهم فقراء 
ضعفاء . يبحثون عن الحماية فى نمط من العيش ؛ يابض عسل قوة 
العائلة , أو« البدئة » . وقد كان هؤلاء الافراد هناك أصحاب أدوار 
ثانوية ‏ نصيا واجتماعيا معا- بل كانوا مهمشين محايدين ١‏ أما هنا فهم 
يتصدرون المشهد . ونتمحور الاحداث حوهم . فتغيّب مأساتهم 
حضور المساتير . 

وعللى العكس من عالم السادة فى القصص ٠»‏ حيث يتمحور العام 
حول الاب الاسطررى المهيب بسطرته الفادحة وحضوره المهيمن 5 
فإن ( الطوق والإسورة ) تخلق عالما يتصدر مشهده نساؤه دون 
الرجال ؛ فالمرأة فيه هى العمود الذى يتسم بالججلد والصبر والخيلة 
والبراجمائية ؛ ويتلقى الضربات من كل صوب . ومن الخطأ أن يتصور 
أن النص القصصى . قصيرا كان أم طويلا ‏ يقص عن القسرية 
بكاملها , أو ممشدها الاجتماعى . أو يقوم بتصصوير كل فشاتها 
وسلوكياتها على مختلف المسئويات . وعلى الرغم من تُبنى يحبى لمنظومة 
نظرية من الأفكار السياسية . وتبشيره بها فى بعض أحاديثه ٠‏ وبعض 
قصص2 , فإنه لم يكتب أبدا عن القرية فى الحفول . أوفى صراعات 
إناسها سع الطبيمة . وم يقدم من بين هؤلاء المسحوقين أبطالا 
متنائلين . بل خخلق نصا نساؤه ورجاله يصطرعون مع قدر رازح ٠‏ 
يكاد يبدو سرمديا لشدة جثومه على صدورهم . والصحيح أنه قدر 
تاريمي موغل فى العمق والتجذر , لائد بالخرافة . يقسر هؤلاء 
الرجال والنسوة على الخروج الفردى المجان المثقل بعفويته . فيقود هذا 
حل 


الخروج إلى رضى أصحابه بما ينزله النسق القيمى من عقاب ؛ نتيجة 
ما افترفوه من خرق . 

هل ننزلق هنا إلى أيديولوجيا نقدية تطالب الكاتب بكتابة من شوح 
ما. فتمل عليه شخوصه وأحدائه ؟ لا أظن ذلك . إننا نسجل 
ملاحظة معينة فحسب . نرى أنبا مهمة . وأعنى بها أن يحبى الظاهر 
فى إنتاجه لأنماط تنتصر للثبات فى حيوات الاشخاص ومصائرهم ٠‏ 
كان يمتح من أيديولوجيا مخالفة للمنظومة الفكرية التى كان يعلن 
تبنيها ٠‏ فسطرة هذه المنظومة عليه لا تجاوزر السطح إلى الأعماق البعيدة 
الغور . 

تنتهى ( الطوق والإسورة ) كما بدأث ؛ إذ تبدأ ببخيت البشارى 
مشلولا وعاجزا . وتنتهى بمصطفى البشارى وفد طلب من نفسه شللا 
كاملا عن الكلام والحركة والشوف والسمع فلبت نفسه ما أراد . وبين 
العجزين نظل ه حزينة ؛ شاهدا على المأساة النى شهدث فصوها .بدءاً 
من سفر مصطفى للعمل ثم عودئه بعد ذلك ٠‏ وانتهاء بمصرع نبوية 
أمام عينها الكليلة » ومرورا بموت بخبت وزواج فهيمة رطلاتها 
وموتها . فى ضرب من الدورة يلف بسطوئه الحياة . 

والمأساة تتحدر لى هذه الاسرةمن وطأةوضع تارجمى بالغ الصرامة ٠‏ 
يتبدى فى حياة مغلقة . تهيمن عليها أعراف أخلافية بالغة الفسوة 
والشدة , تكبل الأفراد . ونتآزر مع رثائة الحياة وشظفها فى 
حصارهم , فإن هم اخترفوها جندلتهم . ومن هنا أميل إلى القول بأن 
هذا النسق يعاقب الخارجين عليه بالنفى والموث والعجز . وكأننا أمام 
دورة : تبدا بالتململ ومحاولة مجاوزة القهر . وتنتهى بالعقساب 
الصارم , الذى ينزله النسق يمن مخترقه . 

إن مصطفى يسافر فرارا من القهر الذى يحوطه هو وأسرئه ؛ إذإن 
أباه عاجز مشلول ٠‏ وأمه وأخجثه قابعتان فى الدار . وهو لايد ما 
يمتهئه . كان من قبل . إبان دخوله فى المراهقة ٠‏ يسرق البلح بعد أن 
ينام حارس البستان , وبثمنه يبتاع تبغا ويدخحن ١‏ أما الآن فلم يعد 
هناك سوى الركود والكساد , ولا مندوحة عن السفر . وهكذا يسافر 
مصطفى إلى بلاد السودان ؛ لكنه هناك يمتلف مع الريس ٠‏ فيتزح إلى 
فلسطين الشام . 

وإذا كان مصطفى بمتثل للنسق القيمي هنا . فى قريته ٠‏ فإنه هناك 
(فى السودان . وفى الشام : وف القدال ) » يخترق النسق القيمى 
وجمرج عليه . فيتصدى للريس ؛ ويطا فراش شيخ القبيلة ؛ ويقود 
عصبة نفتك بالإنجليز » وتبب معسكراتهم , لكنه هناك أيضا . فى 
الشام . يتزوج من حسناء فلا يستطيع حماية فرجها . فكم) تدين 
تدان . وكا نطأ عرض الآخرين سيأق يوم بطأ الأخسرون فيه 
عرضك . وهكذا تخونه زوجه . فيطلقها . وفيها بعد , تركب ابنة 
أخته الزنا ٠‏ فيعجز عن عفابها ؛ أى أثنا مع خروج عل النسق وعقاب 
للخارج . 

لقد غادر مصطفى الداخل ( بينه ؛ قريثه ) إلى الخسارج 
( السودان , الشام , القئال . شاطىء الغبر ) حاولا مجاوزة وضع 
ممتل بالسغب والحرمان . فإذا هو قد فرمن قدر إلى قدر . وعلى الرغم 
من سنره وجلده فى مواجهة الثربة » دون مال أر ثروة ٠‏ فا فدر لك 
من رزق ستناله . ولن تُجاوزه ولو جريث جرى الوحوش . 

وينطبن هل1 الدموذج الدلالى تفسسه عل فهيمة ١‏ فا روج من 
الداخل ( البيت ) إلى الخارج ( بيت الزوجية ) وإن كان عبر سلوك 


يقئئه العرف وتدعمه الابديولوجيا ‏ فى وثائق ومستئدات وإشهار- 
يفودها إلى المأساة العقم وحاجة البدن , وحين تغادر الداعل ( ببثت 
الزوجية ) إلى الخارج ( المعبد الفرعون ) محاولة عبر الخرانة مماوزة 
القهر . تعاقب بالطلاق ثم المرض فال موت . أما نبوبة الفائنة ٠‏ ثمرة 
النطيثة » فخروجها من بيت جدتها للعمل فى بيت الشيخ الفاضل ٠‏ 
يقودها إلى ضرب من العشن المحرم » فتخترق النسق , وتجاوز حاجة 
« البدن وأشواقه » فتعاقب بالوأد الجزئى . ثم القتل فالفضيحة . 
والوحيد ‏ من الأسرة ‏ الذى لقى الموث على فراشه هو بخيت الراضي 
القابع فى بيئه . وتظل ١‏ حزينة المتحصنة بأنماط مغايرة من المقاومة 0 
شاهدا عل المأساة . 


إننا مع ضرب من القهر المعمم الذى يمتد إلى الجميع إذن . وأنجم 
لبجالدونه ويماولون مجاوزنه ١‏ ولكنه يعود فيحكم د طوقه » حرل 
المجميع : مصطفى وفهيمة وحزيئة ونبوية وابئة الصياد والحداد 
والسعدى الذى أفرد نفسه بعيدا عن القربة . ولا يفلت من هذا 
الطوق غائا بالأساور » سوى هؤلاء المهامشيين من المستورين الذين 
ميهم وضعهم الاجتماعى ؛ المالى والاخلانى من الانغماس فى 
الفعل . مثل الشبخ الفاضل وابئه . وبرغم افتراب الاخير من ساحة 
الصراع فإنه يظل هامشيا ٠,‏ ويقتصر دوره عل كونه مشاركا لنبوية فى 
مسئولية ما حاق مبا . لكنه لايتحمل ما نجم عن فعله ؛ ومن ثم يظل 
هامشيا بعيدا عن الماساة , 

ىو 

تلك هى مأ ساة أسرة « حزيئة ؛ . التى يرويها يبجبى الطاهر عبد 
الله . ومن الجل إنها تتمحور حول مجالدة أرضية نظل ناضعة لقدر 
متسربل بالخرافة . إنها مجالدة تنتهى با خسران المبين فى كل دوراتها ٠‏ 
وكأننا مع « موال » يفص عن قدر مكتوب ٠‏ أو حكاية معكوسة » 
ايتها هادم اللذاث ومفرق الجماعات . والحدث فيها نذير ما يليه ٠‏ 
ومرطء له السبل . وطفوس الموث والميلاد والمحل والإخصاب ؛ فيها 
تمثل إنقاعات منظمة لسير الحياة المحايد , الذى لايحمل صورئه نبرة 
رثاء واحدة . والزمن يعود دوما إلى مبتدثه فى دورة مغلقة ٠‏ نتمائل فيها 
الحيوات والمصائر ٠,‏ فتنعكس سمات شخصية واحدة فى شخصيات 
أخرى . حيث محمل الحدادة من حزينة قدرائها عل المناورة والحيلة 
والنفعية والاثرة . وحمل نبوبة من فهيمة داخلها المتاجج . واستنامتها 
اللغواية . واخترافها للمحرم ؛ وتسليمها بالمكتوب (4» . ومصطفى - 
وإن كان أكثر شخصيات الرواية ولعا باخشراق الئسق السائد 
والانفلات من أثره ‏ يجمل من ببخيت عجزه عن المواجهة ٠‏ وإيثاره 
الفرار من المسثولية . وإذا كان الحداد عاجزا عن الإخصاب ٠‏ 
فالسعدى عاجر عن الاستثثار بنبوية ٠‏ وابن الشيخ الفاضل عاجز عن 
تحمل ما ينجم عن عراطفه ورغباته . 

إن الرجال يفرون من مسئولياتهم فيقعون فى قدر آخر . أما النساء 
فهن اللائي يواجهن هذا القدر فى ضرب من المجالدة النى حددت 

وفى مثل هذا السياق يحل القدر المنذور يمن اختارهم من خلال 
وسيط . وهذا الوسيط هو الغريب فى حالة فهيمة ؛ وابن الشيخ 
الفاضل فى حالة نبوية ٠.‏ والسعدى فى حالة مصطفى ؛ ولبوية فى حالة 
السعدى , والحداد فى حالة بنت الصياد . وخخطأ الداد كامن فى عقم 
بيولوجى ١‏ وخطأ فهيمة أنها زوج لرجل عاجز عقيم ؛ فهى لذلك نترك 


لصا بيات السساعيلن 


لأمها التصرف عوضا عنبا . فتفودها الأم إلى مضاجعة رجل غريب 
( وكانت تشتهى أناها ) . وخطأ مصطنى أنه يرفض العمل 
الحكومى ٠.‏ مفضلا أن يلتقط رزقه من الطرقات كالانبياء والطير , وأنه 
يترك لحزينة مسئولية شابة متفجرة بالعشق الحرام ٠‏ ليست من صلبه . 
وهكذا كانت هناك دائما دورة مغلقة » صارمة الإحكام ٠‏ لايفر من 
وطاتها أحد . ولذلك نجد أنفسنا فى القصة مع عناصر متكررة : 
العجوز المحتالة . وغيرة الام من زوج الابن . والرغبة فى الزنا 
بالمحارم ( فهيمة ) . والعاشق المرفوض السذى يجير مجتمعه 
( السعدى ) ... .الخ . 

ونجد أنفسنا كذلك مع توازيات تلق الشعور بإيقاع الزمن وفعل 
الدهر ‏ فحين يتقدم الحداد لخطبة فهيمة ؛ يشرع مصطفى فى حب 
زوجه الشامية وخطبتها . وحين تفع فهيمة فى اقتراف المحرم ونه 
زوجه . وحين يطلق الحداد فهيمة يطلل مصطفى زوجته . وتتوازى 
ولادة نبوية مع قيام حرب فلسطين ثم ظهرر المقاومة الوطنية المصرية 
للإنجليز , ويتوازى موتبا كذلك مع موث ولى البلدة . ويسوازى 
تحلق رغبة عبدالحكم فى فهيمة مع خطبة الحداد لبنث الصياد ؛ كما 
يتوازى موث هله الرغبة مع احتراق الحداد وعروسه الجديدة , 

ومن الطبيعى فى مثل هذا السياق أن ينغلق العالم عل ذاكرة تاريمية 
واححدة ؛ وعل ثقافة متجانسة ٠‏ كوبها حيز تاريخمى مسرف فى صلابته . 
وند استطاع هذا ابيز التاريخى أن حول الموروثات الفرعوئية والقبطية 
والإسلامية من طفوس وشعائر ورؤى إلى بنيان ثقانى ٠.‏ متجانس . 
ومغلق على نفسه . لم تغزه ثقافة الرأسماليه الأوروبية الطامة إلى علق 
ثقافة واحدة عالمية . مركزها أورويا المتمحورة عل ذاتها ٠‏ ومن لم 
احنوت القرية فى بنيئها عل نشوه اجتماعى واضح ١‏ فإلى جوار 
المقايضة ( تب مقابل بيض ) ٠‏ هناك العمل تحث إمرة الاجنبى . عل 
نحو يشى بأن القرية لم يتم ديجها كلية فى علاقات رأس امال المرتبط 
بالسوق الدولية » وعلى الرضم من ذلك تظل الثقافة عالما مغلقا . أو 
يكاد يكون كذلك ١‏ ومن ثم نظل الخرافة عنصرا عضويا فى بنية القرية 
وق ححياة إناسها و وهو عنصر له منطقه اللقاص النابع من -حاجة مجتمع 
مقهور ومغلن ومتخلف إلى وسالط متطورة تتوسط بيله وبين القرى 
الغيبية القادرة عل مجاوزة الواقع الأرضى ومنطقه الصارم ١‏ 

وإذا كانت القربة تلوذ بالتكافل بين أعضائها فى الاحزان » 
فتتكائف فى درء الحاجة عمن بقع فريسة للموت أو المصيبة ٠‏ فهى 
أيضا تلوذ بمن يتصلون بعالم الغيب . سعيا وراء كشف المجهول 
ومجاوزة العجز والحاجة والمرضص والعقم ؛ وهو أمر يتجاوب مع الاتفاقٍ 
عل علاماث للموت . يعرفها المجرب من الداس . حيث نجد طفسا 
خرافيا . تتعاون الطببعة برياحها ومملوقائها على خلقه والإيجاء به : 


دسقط الظل الثقيل عل الفناء فجأة . حمن الشيخ 
الفاضل بعلمه أن ملاك المرث قد حضر وقالت ححزيئة 
المحنكة (نعم هر الموت) وظنت فهيمة ‏ من 
غفلتها ‏ أن الشمس سقطت . هناك . خلف جبل 
الغرب . لكنبا أغمضت جفنيها ‏ مثل أمها والشبخ 
الفساضل ‏ لتحمى عينيها ؛ فالشراب مهتاج من 
ضصرب الجمناحين الكبيسرين... سمعت حزيئة ٠‏ 
وسمعت فهيمة » وسمع الشيخ الفاضل ٠‏ قصوتك 
باه ١‏ 


جحمد بدوى 


الباب الذى انغلق خلف ملاك الموت الحامل ريح 
بخيث البشارى)0" 23 , 


وفى هذا السياق تتحول لحظات كثيرة من حياة الناس إلى طقوس ١‏ 
نشم طقرس للموث والميلاد رئسمية المولودين ووداع الراحلين 1 وثم 
طفرس للدعاء والاتصال المنسى . ومن هنا يصاحب سلوك الناس 
تعبيرات طبيعية ٠.‏ فتقوم الارانب والطيور وغيرها بدور منميات 21١‏ 
لعلافة نبوية وابن الشيخ الفاضل ‏ كما يعبر صبرى حافظ ‏ ويتم فض 
بكارة فهيمة واتصاها الجنسى فى مناخ خرالق ؛ 

فهيمة بمفردهاء والشرفة رطبة معثمة ٠‏ 
والخفافيش تطير فسريبة من الوجه . ونحرك اهواء 
الساكن , وفهيمة تسمع صرت تنفسها وتسمع دق 
قلبها . وبالتدريج وضح لعينى فهيمة نحث الوه 
السافط من كوة عالية بالسقف المغلق شبح الرجل 
الأسود العارى المكثسوف العورة : عينان خمراران 
كأنبها جمرئان مشتعلتان . حاولت فهيمة أن تطلق 
صرخة احتسبت فى الحلق . وفشلث فى إيقفاف 
الرعشة الشديدة المفاجئة النى هرت بدا ؛ وهى 
ترى الرجل الضخم الأسود العارى المككشوف العورة 
ينحرك ويخطر نحوها . 

وها هو الظلام يطبق كثيفا . انطفا كليا نور 
العبدين ؛ وسقطت الروح فى الكعبين ؛ والعقل 
ضاع . أما السمع فحى مازال يلتقط دبدبة الأقدام 
الحجربة الكبيرة على الحجر . 

أسلمث فهيمة ظهرها لمن فتح الباب وغابت عن 
الدنيا9 3 , 


ولذلك - يبدو طبيعيا ‏ فى مثل هذا السياق أن يتكىه النص عل 
التهويل واللغة الحسية المثفلة بدلالات لصيفة بمجتمع زراعى لم يغادر 
بعد ثقافته المغلقة . ونتجاوب مع هذه اللغة المهولة لخة كهنوتية تتكى ء 
على الرموز والمجازات ؛ عل نحو ما نرى فى ححديث الغجرية . وقد 
استطاع النصء لاتوظيف الاسطورة فحسب . بل خلفها أيضا . وى 
تطور حياة ولى الفرية من رجسل متعين إلى أسطورة يلتف حوفها 
مريدوه , دليل على أن الاسطورة فى النص عنصر عضوى . متصل 
الاسباب بما تحياه القرية من سلوك ؛ وما تلوذ به من ثقافة خاصة , 
نحن - إذن - مع حكاية عن القدر وفعل الدهر ويجالدة الإنسان 
للقهر المتمثل فى حرمائه من التحقن وفسره عل الخضوع . وإذا كانت 
حكايات ألف ليلة تنتهى بمجاوزة الاخخثلال فى حياة الابطال إلى العيس 
السعيد حتى يأ هادم اللذات ومفرق الجماعاتث ؛ فإن حكايية 
: الطوق والإسورة ؛ تبدأ بالاختلال وتنتهى به ؟ ومن ثم فإن هادم 
اللذات ومفرق الجماعات لايق بعد عصر من افناءة ٠.‏ بل هو يبغت 
فرائسه ويجدهم . ومن ثم فحكابتنا أقرب إلى الموال القصصى 
المصرى ؛ موال ( حسن ونعيمة ) , أوموال ( شفيقة ومنولى ) . وهذا 
القدر من السماث والخصائص ما يميزه عن سواه ؛ وهى سمات 
ونخصائص تشبر إلى أنه نتاج زمان ومكان تاربميين ؛ مرسومين بسمات 
معينة موغلة فى القدم والصرافة ؛ أى أن له من المغايرة وتفرد الهوية ما 
يجعل قص حكايته باعثا على البحث عن طرائق قص لصيقة به 
١4‏ 


وبمغايرته وتفرده ؛ .ومن ثم كان إنجاز الكاتب مدا فى افتناصه لثوابت 
عضرية كامنة فى الواقع ومشكلة له » عل نحو ما تتمثل فى الطقرس 
اليومية والخرافة وبكائيات المون ٠‏ مديجحة بقواعد القص الشعبى فى 
الحكاية الشعبية والموال القصصى . بيد أن هذا لايعنى ألبئة أنئا بصدد 
حكاية أو موال , جنسهها واضح أر هويئهم| صافية » وإما نحن مع 
روابة بالمعنى الدقيق للكلمة . لكن هذه الرواية تشئق طرائقها فى 
التشكيل والبناء ‏ من مرروث مائل فى حيواث الناس وأفكارهم عن 
هذه الحياة » مضفورا بمواصفات روائية محددة ٠‏ 

فإذا توقفنا فليلا لدى الرؤية ٠‏ سنجد أن النص يلجا إلى خلق 
تعدد فى المنظورات والزوايا ؛ فالرواية تبدأ بحديث راو يقص من 
خلال لغة مكثفة . حملها حادة موجزة ؛ تنتصر للسرد الذى يوجر 
ويلخص ؛ ثم نتكفل الصفحات التالية بتفصيل لأثر انعكاس الخبر 
اذى سبق سرده فى إيجاز, يلفتنا إلى أهميية د دراما التسراكمسات 
العفوية , والاحداث العارية من كل غرابة أو استثنائية » والاستئصال 
الحاد للميرعة الانفعالية) 24١7‏ . وهذا الراوى يبدو واقفا عل مسافة 
من الحدث ١‏ أى أنه لا بندمج فيه ولا ينغمس - بوصفه ذانا ‏ فى وفائعه 
إنه جرد رار صارم ٠‏ يمتح من ذاكرته ٠.‏ لائذا بالفعل الماضى , حاولا 
السج بناء خال, من الالدياح البنائثى , 

بيد أن ذلك لابعنى مطلفا أن هذا الراوى يكفٌ لساله عن نثر 
إشارات محددة . واشية بموقف معين , بغية التعليق عل شىء ما ٠‏ 
لكنه يفوم بذلك ٠‏ متسللا فى نعرمة ٠»‏ من خلال وضع عنارين داخيلية 
لففرات قصيرة ؛ تبدأ غالبا بجمل اسمية قصيرة ؛ ومن خلال إحداث 
شعور بوجود ضرب من التوازى بين الشخصيات ٠.‏ وهى وسيلة يلوذ 
بها الكائب حين بكرن بصده تقديم شخصيه محررية ٠‏ ستكون 
مشاركتها أساسية فى الاحداث 

وحين نبدأ الرواية نجد انفسنا مع سطرين طباعيين . ومع رار 
يعرف كل الاشياء 3 ويسوق لنا خبرا فى لغة حادة وبائرة ٠‏ مبرأة من 
الالدياح ؛ فكانه رار شعبى حكاء. يقص «خبرا؛؛ مضى 
والقضى . لكنه مابزال ممتدا . ومازالث نتائجه ممتدة فى اخصرين 
مرتبطين به ارثباطا حميي| : 


دمع الرجال رحل مصطنى إلى السودان , مر عام 
والعام الثانن يطوى شهره الأخير . وما من خبر عن 
الغائب الغالى » ( 48" ) 


كان يمكن للراوى هنا أن ينتقل زمانيا ومكانيا إلى السودان ( وهى 
امكانية نتيجتها آلبة نطور احداث الحكاية الشعبية والسيرة والموال 
القصصى ) , لكن هذا الراوى . مثل كثيسرين من شخصيبات 
النص . ينظر إلى الأشياء . ويفسرها , من خلال حيز تعدد هو ساحة 
الأحداث فى قرية ( الكرنك ) ؛ ولذلك فإنه يدلف بقارثه إلى تقديم 
إحدى شخصياته المحورية شخصية وحزيئة » . وإذا كان مصطفى 
ند غيب اسمه فى العنوان . فاستخدم النص لفظ الغائب تركيزا عل 
صفة الغياب فيه . فإنه هنا مع و حزينة ٠‏ . يقدمها منذ العنوان « عقل 
حزينة . قلب أم ١2‏ حبث يكرر اسمها وصفتها . رحيث يظل 
المنظور خاضعا للرارى الحكاء . الذى يمدد لنا في دربة وبإشارات 
سريعة هوية المكان من خلال الإشارة إلى الحمام الذى يبدل ٠‏ 
ومصطبه الدار , وشجرة الدوم المتيقة بجدعها الضخم . وحين يكاد 


المنظور أن يصبح خعاضعا لحزيئة ماما , يلجأ الكاتب إلى وضع قوسين 
يحصر بينبهها أفكار د حزيئة » عن البشارى . ولو أننا غيرنا بعض 
الضمائر القليلة : لأصبحنا مع حديث داخل محض . أعنى أن هذا 
الحديث يحتوى عل أنكار و حزينة ؛ عن زوجها ؛ وهى أفكار 
وهواجس بمنعها العرف من إعلانها . ومعنى هذا أن الراوى يبدأ تقديم 
الشخصيات من منظور يماول أن يكون محايدا . ثم ينزلق رويدا إلى 
الرصد من خلال منظور إحدى الشخصيات . لكنه يعود ثانية إلى 
حياده . وإيجمازه ٠‏ حين ينتقل إلى ١‏ تقديم ؛ شخصية أخرى . 
إنه بعد أن يقدم ‏ مثلا  ٠‏ حزيئة ؛ وهواجسها ينتقل إلى حديث 
يفظة لبخيت , وهو هنا يتحصن بحياده ؛ لأنه يعلن منل العنوان أننا 
مع حديث يقظة لشخص معين عن وضع خخاص به . ومثلم| انكسر 
السرد الروائى بحديث بقظة » ينكسر الأخير برصف خالص كأنه 
صادر عن شاهد عيان : 
و نلجمه مشتعلة هوت من السمهاء الزرقاء العالية » 
واحترقث قبل أن تبلغ الارض .لو مسث البشر أو 
الحبوان أو الزرع وحتى الجن ؛ لتتحصول إلى 


رماد ,180 , 


وعل هذا النحو ننتفل من السرد الذى يشحب فيه الوصف ؛ إلى 
وصف يشوبه سرد ويختلط به » وننتفسل من لهجة السراوى الحكاء ؛ 
القريبة من لهجة القص الشعبى ٠‏ إلى هجة أقرب إلى لهجة كاتب يحدد 
لنا حيزا زمانيا أو فضاءٌ نصيا . هناك سرد يسوده الإججاز , وهنا سرد 
يهيمن عليه الوصف . لكئنا بعد هذا الرصف ننتقل إلى منظور آخر هو 
منظور فهيمة , حيث تتبدى أنا علافتها بأخيها الغائب ؛ وحيث نعرف 
أول خبط من يوط شخصية تبنح إلى الغواية , لأننا ثراها وهى عل 
ححافة الرنا بالمحارم , 

نحن إذن مع رؤ بة عميقة , لختها مثقلة بحياة داخخلية ؛ يراوح فيها 
النص بين الجملة الاسمية والجملة الفعلية الماضية . ويتكىء عل 
عرف ضمنى يتواطأ معه القارىء عليه , كما أننا أيضا مع تكثيف فى 
المنظورات . أو عل وجه الدقة مع تنوع فى زاوية الرؤ ية ؛ فا منظور 
بوليفون غير أحادى . ذلك بأن هاجس النص ينصرف إلى احتواء 
تجربة من الرححابة والعم والثراء . بحيث تحتاج إلى رؤية متعددة 
المنظوررات . ومن هنا سنجد المراوحة بين السرد والوصف , مع هيمئة 
للارل نممل الكاتب فادرا عل تنمية الحدث ودفعه إلى التطور . عل 
نحو قاده إلى تقليص دور مسرحة المهدث عن طريق الائكاء على صوت 
الراوى. . ويرجع ذلك إلى أن المسرحة تعنى النزوع إلى أن تحكى الفصة 
نفسها دون تدخمل من المنشىء . وفيها يبيمن الوصف ريشحب 
التلخيص , وكأن القص عمل بلا ذاث ؛ أو كأن القص يتحول إلى 
ذاث تقدم الحدث ؛ وتئمبه دون أن تبرز نصيا . وحمين يبيمن السرد 
والتلخيص فإنئا نصبح بصدد تأكيد استعادة الكائب لطرالق تشكيلية 
من فلوك بعينبا . كالحدوئة والموال القصصى والحكاية الشعبية ٠‏ 
حيث يقص القصاص ححدثا ماضيا , مركزا عل الدال الذى بتواطاً 
معه القارىه عل أهميته . 

ولو نذكرنا بداية ( الطوق والإسورة ) التى افنبسنا أولى فقرائها منل 
قليل . لتذكرنا أيضا طريقة القص فيها ؛ إذ إلا نتبنى قنية محددة 
فترفض أخخحرى ٠‏ بتغييبها من السياق . إنها تركز على سفر مصطفى 


جمالياث التشكيل 


الذى لم يجاوز الصبا إلى السودان منذ عامين ؛ وهذا التركيز المتعمد 
ينفى أستحضار اللحظة الزمنية . كيف أعد نفسه وحاجاته ٠‏ وكيف 
ودع أهله » وماذا كان يرتدى ٠‏ وكيف تعامل أهله مع الأمر 1 إلخ . 
والكائب إذن يركز على خبر دال, . دون الولسع بمسرحته . ويقوم 
برصده .من خلال الفعل المضارع ٠‏ وإخحفاء أدوات الربط . ويتبى 
بدلا من ذلك تنقية الحدث من نثريته ووفائعيته , لكن هل يعنى هذا 
أن الكاتب يتدخل فى قصته بما يفسدُ علينا الإييام بالوافع ؟ 

فيها يرى هذا البحث فإن هذا السؤال مهم فى سياقنا هذا ؛ لانه يلير 
إشكالية مهمة . هى إلى أى مدى بصبح الكائب المنتمى إلى نكوين 
اجتماعى . كالتكوين المصرى ؛ مطالبا بالتزام مقولة'لقدية ؛ نبعت 
من استقراء أدب نش فى نكوين اجتماعى مغاير ؟ 


إن مسرحة الحدث تعنى أننا لكى نخلق إيباما بالواقع علينا أن ثنفى 
ذات الكاتئب من نصه ؛ ذلك لأن تدخل الكائب ينطوى عل ثملق 
للفارىء . وينطوى ‏ وهو الاخطر ‏ على تحويل شخصيات النص إلى 
دمى يحركها الكاتب كما يبرى 0 فيحرم الميدث من تطوره الذان النابع 
من تفاعل الشخصيات وثموها . هكذا فر هنرى جيمس )١*!‏ الإنتاج 
الروائى الغرى ؛ وحاول أن يحول هله النتيجة إلى قانون صارم . لكن 
علينا أن نتذكر أن تحوبل خصيصة بنائية مستقاة من تحليل لاعمال 
بعينها إلى فانون عام ملزم للكاتب هو منزع أبديولوجى غير علمى ١‏ 
لائه يصعب الزعم بأن ثمة قوانين فى الفن . محددة سلفا » وسابقة عل 
عملية الكتابة , إلا تحول الفن إلى محض حلق تقنى يقرّب الفن من 
الصئعة وبناى به عن الإبداع . ولذلك يسجل التارييخ الأدبي أن 
نحطيم الفانون آبة الفنان العظيم ومزيته . فضلا عن أن الرواية من 
أكثر فئون الادب انفتاحا مل الفئون الاخعرى . ومن الحق أن نشير إلى 
أن تدخعل الكاتب عل النحو الذى يرفضه جيمس يمكن أن يكون عيبا 
فى نمط معين من القص , ولكنه قد يكون عنصرا تكويليا مهما وضروريا 
فى ثمط آخير يغاير الدمط الأول . وبخاصة تلك الأماط المتحدرة من 
ثقافات غير أوروبية ؛ واللائذة بطرائق تعبيرية فولكلورية . وحين 
نؤمن أن النص دالّ ومدلول ( بالمعنى السوسيرى ) ٠‏ أى وجوه 
لاينفصل شكله عن مضمورنه » يصبح بديبيا أن لكل كتابة قانونا 
القاص الذى تؤ سسه علاقائها . ولذلك يرى هذا البحث أن تدخل 
الكاتب أحيانا 3 ومن خلال ألية ما 0 أمر ضرورى : 


وله التدبير الاعل . أرسل الموث فى صورة خلجر بيد 
مموسى خسيس إلى ابن المخطاب عمر وهو أمير 
المؤمنين . ورمى النطفة فى بطن فهيمة . فإذا هى 
حبل بعد عام ونصف من زواجها بالتداد 3 

مكرت حزينة . لكن الله خير الماكرين . وها ههى 
حزيئة تجنى الثمرة المرة : لقد رجت فهيمة من بيت 
الحداد طالق بالثلاث . وم يشفع لما عند الحداد أنها 
حامل فى شهرها الرابع )2199 , 


وهنا نجد أننا بإزاء تدخيل يذكرنا بتدخل الراوى الشعبى ٠.‏ وهر 
تدخل لايستهدف توضيحا لأمر غامض ؛ فالامر غير ملتبس ألبته ١‏ 
ولكنه تدعل لصالح الانتصار لمقولات دينية وأخخلاقية : يقوم المؤلف 
بنثرها فى العمل كله » وتكشفها شقرق نصه , هذا السبب نجد لواذا 
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محمد بدرى 


بمعطيات التاريخ والذاكرة الثقافية . واتكاء على معجم لغة الخطاب 
الدينى ؛ على حين يؤ كد منظور الراوى حضور الأيديولوجيا . ومن لم 
فإن هذا المنظور يمنح القص نظامه ويؤسس منطقه . 

فإذا توففنا فليلا لدى المقنطف السابق ؛ فسنجده حاويا لتنافض 
بين » حزيئة تمكر فرارا من قدر يحوط ابنتها ٠‏ بعد زواجها من رجل 
عاجزء والعجر اخنسى لديه آفة بيولرجية 3 لادخل له فيها , ولا 
يستطيع ردها . وحين أرادت د حزيئة » أن تجاوز ابنتها مصيرها المنتظر 
قادتها إلى مصير آخر . وهكذا إذا فر المره من قدر وفع فى قدر . إنها 
أيديولوجيا المكتوب إذن . تتخلل النص وتنبث بين سطوره ؛ وهى 
أبديولوجيا محايثة لحياة هؤلاء . وتقوم بتبرير معضلات فهر تاريخى . 
لذلك فإن الكانب يتدخل من أن إلى آخر ليوؤسس الواقع عل مستوى 
النص من خلال هذه الأيديولوجيا؟ ومن ثم 0 تكن الأدوات البنائية 
محايدة . أو منفصلة عن هذه الأيديولوجها. ولان الكائب مدقم 5 
حياة قومه . غارق فى بناء ثقافى يبطن هذه الحياة ٠‏ فإن النص مثقل 
بإدراك عامى للاشياء ٠‏ يتبدى - تشكيليا ‏ فى صياغات عامية من 
أشكال تعبير عامة الريف فى جنوب مصر . عن حياتهم وإشكالياتها 
فى القسم العاشر ونحت عنوان « أراجيف وأسمار و .. وقائع أيضا » 
نجد مايل : 


(!) : اليهودى الماكر بأنفه المعقرف . عرض ثلاثة 
دنان من الخمر للببع بأقل من ربع الثمن . ابن 
العرب الغتى قال لنفسة وهو يجاورها . . هذه 
الصفقة ما أرخصها . بنت اليهودى الحميلة 
المختنة بيدها كأس مملؤة بالخمر ذانتها 
بلسانها ٠‏ ورشفت . ظلت تمتصها عل مهل - 
قالت «دحمرتنا جيدة » ( شعر البنت أصفر 
كالذهب النقى . وعلل كل نخد وردة حمراء ) . 
الخمر سالت من الشفاه » وجرت فى الشق 
الذى يفصل بين الشديين » ونجمعت علد 
' الصرة . 
ابن العرب قال : « ثلك كأسى 2 . 
بلث سارة فالت ؛ « تلك كأسك » . 
الأنف يشم والعين سرى , وجلد الحية 
طرى . وشعر الإبطين والعانة طويل ومرسل . 
للعرق رائحة , وللعطر رائحة . القلب يعوى 
والحبة تلدغ ؛ والبيسارة جميلة ببا شجر 
البرتقال . صفرف تقابلها صفوف . والبنت 
حميلة ( على كل خد تفاحة حمراء ؛ وشعرها 
أشد صفرة من برتقالة ناضجة ) والايام ثمراء 
والأيام لابد أن ثمر . وكرمات العنب طوها دهر 
وعرضها دهر », 
( ب ) ١‏ اليهودى مالك البيارة الجديد يريد حفر بثر 
نجلب الماء للشيجر ٠‏ أولاد العرب 


بسواعد هم القادرة حفروا البثر » وتدفق 
الماء . اليهودى المماطل أبدا . المحب للمال 


دوما ‏ قال : ( أدفع الاجر لما نحفروا عمقا 
للبثر يطاول قاماتكم ) . فعل أولاد العرب 
ما أراد الخييث , فأهال اليهودى كاره العربى 
التراب على الرجال ودفههم أحياء وقال : 

د هذا هو العمق اللسذى أرييده 
لبثرى لفل 7 


هنا نجد إدراكا عاميا للاشياء . يمتح من ثقافة ماتزال مغلقة على 
نفسها , لم تخترقها بعد أيديولوجيا الرأسمالية بطابعها الدرل . 
الطامح إلى توحيد الثقافات المغايرة للثقافة العصرية المتمحورة حول 
|أورويا. وفد لجأ النص إلى تقنيات عدة ليقدم صياغته العامية على النحو 
السالف ؛ فثمة هيمنة للجملة الاسمية عل الحملة الفعلية ؛ وثمة 
استخدام للواو التى لاتعطف فعلا عل فعل أو اسها عل اسم . ولكن 
تعطف جملة على أخرى ؛ وثمة لجسوء إلى الممطيسات الحسية 
الفولكلورية ١‏ وثمة الانكاء على الالوان والرموز والصورالاستعارية, 
التى تفجر فى الذاكرة دلالات مرئيطة بالتأمر والاحتيال عبر الخمر 
والجنس والمقداع , 

وعلل مستوى آخر سنجد مقابلة بين صاحب الثقافة ( العرى ) وغير 
( اليهودى )؛ وهى مقابلة تنطوى عل ارتباط مجموعة من القيم بكلا 
الطرفين . وطبيعى أن تكون فيم الطرف الاول قبا متبناة من قبل هذه 
الثفافة » كالشهامة ونقاء السريرة والقوة البدئية وحسن الطوية . وأن 
نكرن القيم التى ترفضها هذه الثقافة من نصيب الآخر. الذى هو 
شرير وماكر وحب للمال ومتاجر بعرض ابئته . وثمة موه إلى صور 
متحدرة من مرروث الجماعة ؛ وهو مرروث يربط المرأة بالأفنى أو 
الحية . ويربط بين اليهودية ومجموعة من السماث الخلقية رالخلقية 5 
نهى امرأة جميلة ٠‏ شعرها أصفر ونحدودها كالوردة محتومة . ومرسلة 
شعر الإبطين والعانة » وهى ماكرة متواطثة مع أبيها وابن ملتها ١‏ فهى 
نخدع ومكر وتغوى , من أجل نحفيق هدفها وهدف ملثها . 

ونتسدعم استرانيجية النص التى تلوذ بجماليسات التشكيل 
الفولكلورى باللجوء إلى تقليص دور الحوار » سواء بإدماجه فى السرد 
والوصف . أو بتقليص المواقف التى نتواجه فيها شخصيات الرواية , 
فحين تذهب حزيئة لتعرف أنباء مصطفى من زميله العائد من السفر » 
تعود لتلقى بكل المعلومات التى سمعنها . وحين يزور عبد الحكم 
أسرة « حزيلة ؛ , وهو موقف يغرى بتقديم حوار مطول ؛ نجد النص 
كانه يقسر نفسه صل إلغاء الحوار ؛ ومن ثم نجد صياغة النص 


للموفف عل النحو الثالي ؛ 
د سئتان ذهبيتان لمعتا لما ضحك عبد الحكم ابن نفيدة 
- وقال : 
د مصطفى بخير حال . . ومشتاق للام والأخت . . 


ويتمنى رؤية الصغيرة نبوية . تعسل مع الحيش 
الإنجليزى , .. تحث أمر الريس أحمد الزنباعى . . 
أحمد الزتباعى بلديات من البر الغري . . ٠‏ طالبنى 
بأن أزور أهل بيته . . سأزورهم الوم ٠‏ حملنى 
أمانة وطالبنى بتوصيلها لاهل بيته . قد نعود للبلاد ل 
القريب . مصطفى طلق زوجته الشامية .. لم يرزق 


0# 
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22001 


منبا بخلف . مصطفى حملن مالا وطالبنى بتسليمه 
لكم . 

وأصرج عبد الحكم حافظة نقوده ‏ كانت من 
الجلد . . . صفراء اللون . . منتفخة . مطبوع 


ا 


6 
- 


- عليها بلون أخضر وجه أب امول , ومن رزمة محكمة 
1 بخيط من المطاط اسثل جليها . مد عبد الحكم يده 


بالجيه لحزيدة » وسدت حزيلة يدها رهى 
تبتسم النيلق ' 


فالإبلاغ هنا يتبدى فى أجل صرره عبر السرد والتلضيص وإلقاء 
المعلومات دون أن يدور حوها حوار , أويكون ثمة تعليق من هؤ لاء 
الذين تلقى المعلومات إليهم ؛ إذ يحرل حرص الكائب على صرامة 
البناء دون الاندياح أو الثرثشرة أو الوقوع فى أحبولة الإسهاب فى 
الحوار . وإنما يركز النص ‏ استهدافا للصرامة ‏ على الحوارات 
الدالة ؛ التى لاتتضاد مع طبيعة نصه وأليات ثموه ٠‏ فيحطم ما يسمى 
: وهم الحدث المشهدى » كما يعبر إيختباوم 2150 , واتعدام الحوار عل 
هذا النحو يقود إلى استخلاص دلالة معيئة ؛ ففى نص يدور حول 
ماساة من هذا النرع يشحب الحوار ؛ لأن الشخصيات لا تتواجه ولا 
توضع فى سياقات من المدل والتفاعل فليس أمام هله الشخصيات 
امكائية للاختيار بين ممكنات . بل ثمة درب واحد تدفسع إلى السير 
فيه . إنها ‏ وف أكثر الموافف نحفيزا للحوار ‏ تتخاذل عن وضع ما 
يصيبها مرضع النقاش ٠‏ ومن ثم يظل وعيها متكلسا . عاجزا عن 
لتفاعل مع معضلات حيائها . لهذا السبب تلوذ كل شخصية بداخحلها 
المصمت , متقوقعة داخعل شرئقة همومها , وكأن الحصار الذى تضربه 
شروط العيش فى مثل تلك الوضعية ؛ ينتفل إلى الفرد . فيصمته ١‏ 
ويشل لسائه عن الكلام مع الآخر . ونجد كثرة غالبة حوار من طبيعة 
اخرى هو حوار الأنا مع نفسها . 


نحن إذن مع منولوج أو نجوى تتوجه بها الشخصية فى حديث يقظلة 
مع العقل والفلب ؛ وهو حديث شخصى ٠‏ يقوله شخص لنفسه لأنه 
يحشى أن يعلئه ويجهر به ٠‏ ربما بسبب وطأة المواضعات الاجتماعية 
والاعملافية ٠‏ وربما بسبب يقين لهمته وسداء اليأس المرّ بأن كل شئ 
يسير كما قُدّر له . إنه « مونولوج » يغاير ما نجده فى بعض الروايات 
الغربية التى تتوسل با يسمى تيار الوعى ؛ فلسنا فى ( الطوق 
والإسورة ) مع احتهاء بمستحدثات التقئية النى ملق علاقاتث لغوية 
ملئيسة 0 تقطع انسياب الكلام وماسكه ٠‏ ونتغيا الكشف عن رعى 
مضطرب . أو عن جهد مضن فى اقتناص انعكاس المارج الفظ 
المتبس على ذهن يحاول أن يفهم ما بحدث . فى اختضار : لسنا مع 
دراما الوعى ٠»‏ وإنما نحن مع كلام مجتجزه السياق ؛ وينفيه : بسبب 
أنه يعبر عن رغبات محرمة ( فهيمة إذ نشتهى مصطفى ) ؛ أو يكشف 
عن حقائق مروعة ( الحدّاد إذ برى حورية التى تنسب إليه ٠‏ وليست 
من صلبه ) ؛ أو يصوغ فعل الدهر فى المرء ( بخيث البشارى إذ يشعر 
بدئر أجله ) , إننا مع مناجاة لا مق لصاحبها إعلانبا ١‏ وهى إذن 
حوار مغيب ٠‏ وينبفى أن يظل كذلك . 


اذا كان تحطيم الوهم المشهدى عبر تقليص ال حوار يقسربنا من 
طرائق الفولكلور فى القص فإن حوار الأنا مع نفسها عل النحو الذى 


حمالياث التشكيل 


يتنجه نص ( الطوق والإسورة ) يقربنا كذلك من هذه الطرائق ١‏ ففيه 
نفى للمسرحة وثبن للقص الشعبى . ويتبدى ذلك فى استفادةالنص 
من النجوى فى تحويلها إلى أداة يبيمن عليها الإبلاغ ؛ فحين تذهب 
فهيمة مع « حزيئة ؛ إلى المعبد الفرعوى ؛ ينقل إلينا الكانب حديث 
الأنا مع الأنا ؛ وهو حديث عن المعبد وما فيه من تمائيل ٠‏ فتعرف 
كيف ينظر المنغمسون فى ثفافة عامية مغلقة إلى تاريخ أسلافهم . 


« أمام بوابة المعبد القدهم وقفت حزيئة تكلم العران 
أب فكرى عل انفراد . ومضت فهيمة تنقل عينيها 
بين الكباش : 
وئلك الكباش كانت بشرا فى الزمن القديم ٠‏ 
وغضبة الله هى التى حولت بشر الزمن القديم إل 
حجر ؛ عقابا لهم عل كفرهم . نعم .. كيف 
بنزرج الأخ من أخته ؟ ١‏ أو الابن من أمه ؟ إرها 
هم البشر العصاة يرقدون فى صفين متقابلين لهم 
رؤ س كباش وأجساد أسود » . 

تقدم العراي أب فكرى من فهيمة وقال : 
« اتبعينى ؛ . 

ستدعل فهيمة على الرجل السذى كان بتضاخر 
برجولته ؛ فحوله الله إلى حجر أسود بارد ٠‏ وجعله 
مكشوف العورة إلى الأبدين : 
: تركوه مع النسوة ومضوا للحرب , ودامث الحرب 
بينم وبين عدوهم سنين طويلة ؛ وكان هو يسرسل 
لهم الابناء وقود الحرب ١‏ وما تحفق لهم النصر تصبوه 
أها من دون الواحد الأحد ع0'") , 


وأعق بها الخطابات ؛ أى أن المنطابات تدعم هاجس النص اللائل 
بالإبلاغ والناى للمسرحة ولق الوهم المشهدى . ويرجمع ذلك إلى 
أن هذه الخطابات ليست معرضا لبث السَرّى أو حمله . وهى ليسث 
مذكرات نسجل هواجس يُخْشى إعلانها . وإنما هى وسيلة للاتصال 
والإبلاغ ونقل الأخبار ؛ ومن ثم فعمودها الأساسى يتمثل فى تخليص 
المواقف واختزاها . إن انتقال مصطفى من السودان إلى الشام عل 
سبيل المثال ؛ أو ارتباطه بأسرة شامية ؛ أو طلاقه لزوجه . . كلها 
مواقف تختزل فى بضع كلمات ؛ ومن ثم تشازر هذه الموسيلة مع 
الوسائل الاخرى عل دعم طرائق القص الشعبى , 

ولاتقف استفادة النص من طرائق التشكبسل الفولكلررى علد 
تكييفه لصيغة القص الشعبى » سواء أكان فى الموال القصصى أم فى 
الحكاياث , وإثما جاوزتها إلى ملء النص ببى قصصية متحدرة من 
مرروث الجماعة . ومن وجهة نظر هذا التحلبل فإن الكائب قد 
استعمل أشكالا من التتساص . لم نك تتغبى إحداث المفارقة التى 
ينطوى عليها فول أبديولوجى ‏ وإنما هى جزه حميم من ثقافة الواقع 
وأيديولوجيته ١‏ كالمرالى : 


تنب الكتابُ باليتن تُقْنه , 
تمَسَرْتْ القلم والحبرٌ تشفته 
1 


محمد بدرىق 
كعبُ الكتابٌ باليتنى رأبته 
كسرت القلم والحير كبيته 
والبيتان يمثلان العلصر اللغوى الوحيد الذى لم بجرده النص من 
عاميته . على المستوى النحوى واللهجى والنبرى فلم يقم ‏ كشأنه فى 
أماكن أخرى . بتفصيحه . ذلك بأن الكائب « يترجم ؛ كثيرا من 
لغات القصة . من عامية ريف المنوب . إلى اللفة الفصحى . لكن 
ذلك لايفقدها وفعها وتاثيرها , ولا يغرّببا من حقلها الدلالى ؛ عل 
الحو ما ترى فى هده المرائى : 
يا أيبا العبار الطالع كم أنت طويل ؛ وأنث أيها 
الليل القادم كم أنت ثقيل لاطاقة لنا بك أيها العبار 
الذى يعقب الليل : يا من حسمث الأمر » . 
اث شممثُ عطر الجسد . وما شممث غفله ). 
النشبة طارت طيرانا . 
« ولحن ما حملنا الخشبة . هى التى سبحت فى 
الحر كفمامة » . 
آه يا أيئها الحفرة السوذاء . وأنت أيبا التراب 
لمجال » نحن منك وإليك . وها هنا الجسد . أما 
الروح فقد عادت لخالقها . ونحن نعرف قندر 
الرجال . ليلة مماته من كل عام سنحبيها بالندف 
وبالطبل وبالمزمار . وبالخيل ستتسابق . وبالعصى 


سئلعب . وسثقيم الأذكار . ونطعم الطعام على حبه 
مسكينا يتيها وأسيرا 03 , 


ومن الواضح أن هذه العلاقات اللغوية نبدو متنوعة . لاتصدر 
عن قائل واحد . وبظهر ذلك فى ننوع ضمائرها بين المفرد ( الناء فى 
٠‏ شممت » ) والجماعة ( نافى ‏ لنا » ) . ومن ثم تبدى كأنها ممتارات 
نم نفصيحها ونكثيفها من علافات لغوية عامية أطول . وسواء أكانت 
من أصل واقعى أو انتجها الكاتب بدءا فإن جهد أسلبتها واضح 
جلى . ولسوف نجد أن النص حافل ببنى قصصية ندخل فى مكوناته ٠‏ 
وتمنحه هوية فولكلورية . كما ثرى ليها تفصه فهيمة لنفسها رهى فى 
طريق عودتها من المقابر فى صحبة أمها . بيد أن مثل تلك الحكايات 
لايمدو أن يكون وسبلة يتوسلها الناس بوصفها مجاوزة وقئية لمونف 


افوامش : 


١‏ تعنمد عل طبعة ( الكتابات الكاملة ليحيى الطاهر عبد الله  )‏ دار المستفبل 
الغرن ب القاهرة . 
؟ .48# اقرأعل التوالى نصص ( حكابة الصعيدى الذى هده التعب ) »ار 
( أغنية العاشئ إيليا ) ؛ و( الحقائق القديمة صالحة لإثارة 
الدهشة ) . فى المصدر السابق . 


؟15 


ما . على الرغم من أنبا تدعمل بوصفها عنصرا أساسيا فى بنية 
الذهن .. 

وفى النص ضرب آخر أعمق من التناص ‏ إن عد ما سبق نناصا 
بالمعنى المحدد ‏ يتمثل فى إثراء النص عن طريق صياغة جديدة لأثر 
نولكلورى . فليسث قصة مصطفى ورجاله الاربعين الذين يقومون 
بالسطو عل معسكر الإنجليز فى القئاة , ثم يخبئون ما مببوه فى تحازن 
سرية - ليست سوى صيافة جديدة لحكاية و على بابا والأربسين 
حرامى » . كل ما فى الأمر أن الرواية نفت البطل اكير وجاريته 
واستعائت بجزه من الحكاية مع قلب دلالتها , تنحول اللصوص إلى 
صعاليك فى سياق ضاج بحميا المقاومة الوطنية وهم ! 


” رجال ممنارون غلاظ شداد لا يعصون 
مصطفى . ويفعلون ما يؤسرون به . بهم مكر 
الثعالب ونخفة القطط وهجاعة ابن الوليد وحيلة ولين 
معاوية ومهارة ا حواة فى الغش ولعب الكوتشينة ("") 


هكذا نصبح مع وعى بالقاسم المشترك بين النص ومستهلكه . 
ومن ثم يمكن منص أن يتخلل المستهلكين ؛ لأنه يفجر فى ذاكرتهم ما 
ضمر نيها . أو زيف من موروث الجماعة . وهو أمر يتحفق بصورة 
أكثر جذرية وعمقا . على مسئوى النص كله . بوصفه صياغة جديدة 
لموال ( شفيقة رمنولى ) , حيث تتوزع شفيقة فى فهبمة ونبسوية » 
ريتوزع منولى فى مصطفى والسعدى . ويصبح خطأ شفيقة المقدر لحاء 
وهوارتكاب الإثم . حيث الدلالة على الميل ؛ مقابلا لخنطأ فهيمة الدال 
عل وطأة القهر والخرافة وأبديولوجيا الذكورة . ومقابلا لخطأ نبسوية 
الدال عل مصبر الحب الذى بقود إلى الموت فى ظل علانات مغلقة 
نمبض عل الثراتب الطبفى . ويكون خطأ متولى الذى رحل بعيدا 
مقابلا لخطا مصطفى الغائب . ويكون انتقام متولى مساويا لانتقام 
السعدى ا مرووع . 

وهكدذا تتحول حادئة ( شفيفة ومئولى ) النى رفعها الشعب إلى 
مستوى التعببر عن قبم أيدبولوجيا المقدر والشرف الذى يراق عل 
جرالبه ادم ٠‏ إلى صياغة روائية , لها دلالات مغايرة للموال 
القصصي ٠‏ عل الرغم من تعبيرها عن الأيديولوجيا نفسها .اذ قام 
الكاتب بوضم الأحداث فى سياق يبرز دلالة جديدة لها . تنصرف إلى 
تأكيد فعل الزمن بوصفه عاملا موضوعيافى ظل شروط تاريخية معينة . 


« .+ اقرز حكاية عل لسانكلب ) ؛ و( حكاية عنوانها من يطلنى المرس ) ٠‏ 
و( تصاوير من الماه والتراب والشمس ) , فى المصدر السابل . 
7 لموذج رواية الأجيال الشامخ لى الادب العرى ( ثلاثية نجيب حفرظ ) . راجع 
عنها سيزا قاسم : بناء الرراية . دراسة مقارئة لثلائية جيب محفوظ . الهيئة 
العامة للكثاب س القاهرة 1987 . 


- راجع ‏ فثلا ب حديثه المثبث بعضه فى نباية طبعة الكتاباث الكاملة . وائرأ 
قصصه ذات الأطروحة مثل ( حكاياث عل لسان كلب ) , و( حكابة عثرابا 
من يعلق الجر ) . مصدر سابق . 

9 - راجع حديث بوبة بعد أن مع مصطفى عنبا الماء والطعام لتبوح باسم المسثرل 
عن انتضاضها . ص 1١08‏ . 
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يذ 


التركيب القاملى 
قُّ قصة » الزيف”» 
( تحايل سيميائى لص سردى ) 


: مقدمة‎ - ١ 


عدف هله الدراسة إلى تحليل نص سردى ٠‏ وذلك محاولة الاقثراب من المسار العام الذى بنخل المعنى . إن 9 أثر المعنى ‏ 


اللى يمكن للمتلفى أن يِكوَنْ عناصِرَهُ . يتخ من مسار توليدى نشتغل داخلَهُ كل العناصر المكوئة للنص ( الحخطاب , 


الشخصباث , الفضاء . 
المستريات لتحليل كل الكونات . 


. . ).ولكننا لن نقوم بتحليل كل مكونات النص ؛ بمعنى أن التحليل لن يعنمد مجموعة من 


سابتم بالخصوص بتحليل المستوى العمودى . مركزين على التركيب العامق7" الذي سئدرس فيه مشاصر البلية 
العاملية والأفمال التى تنجزها ٠‏ حيث تنج عنها مجموعةٌ من النحولات والحالات النى ُكوّن 0 فى نوالبها ٠‏ منظومة قابمرة 
على كشف العلامات بين عناصر البنية العاملية ٠‏ فالعلاقات بين العامل ‏ اللذات والمساعد والمعوق تين شَكلَ مو البرنامج 
السردى اللى بسعى العام الذاث - إلى تحقيقه ؛ وموقف الموامل التى تعمل على إحفاق هذا البرئامج أو تجاحه . 
ونمكنُ هذه العلاقات من إبراز الوظيفة الدلالية للبنية العاملية على مستوى النص . 


أما النص الى سقوم بتحليله فهو بعنوان ‏ اريف » . ويمكن أن نقدم ملاحظتين أوليتين حول هذا النص : 


٠ نسلم منذ البداية بأن النص الذى لَتعامْلٌ معه قصة قصيرة‎ ١ 
فهريكوْنٌ . إلى جائب نصوص‎ ١ وذلك بناء على عناصر موازية للنص‎ 
أخرى . مجمرعةٌ فنصصبة . وهله المسألة ترئبط بفصدية الكاتب الذى‎ 
بشترك معه المتلفى فى تعافد يثم الانفاقُ بموجبه على الجنس الذى بنتمى‎ 
٠ إليه النص . نقدم هذه الملاحظة لكون أغلب تنصوص همس اللمئون‎ 
نتميز بنرع من الاختتزال والتكثيف ؛ ذلك بان‎ . ٠ ومن بيهاه الزيف‎ 
النصورص تشمل مجموعة من المكونات ( شخصيات ؛ عوامل . قفضاه‎ 
زمانى . مكان ) القادرة عل نكوين فضاء روائى يتميز بمجموعة من‎ 
٠ العلاقات بين هذه العناصر . ثم إن هذه النصوص طويلة حجما‎ 
وإن كنا ننفق عل أن الهجم لا يشكل معيارا للتمييز بين نص روائى‎ 
. وقصصى‎ 

وإذا كانت عملية تيس النص نتم من خلال نحديد التصائص 
الخطابية ٠‏ فإن نص ١‏ الزيف »؛ يتوقر على ممات القصة القصيرة ٠‏ 
حبث تنكم الكتابة وفق الخطاطة الكلاسيكية المميزة للقصة : فالمقطع 
الاولى للنص يقدم شخصية أولى ( عل أفندى جبر ) ويحدد سماتها 
دل 


العامة ( مترجم بوزارة الزراعة ) ٠‏ وثقومُ المقاطع الوساطية الأخخرى 
بإبراز التحولات : ( بنتحل صفة شاعر ) التى نمس هوبة هذه 
الشخصبة . ثم بشكل المقطع النبائى خائمة يكشف من ملافا السارد 
عن كينونة هذه الشخصية . فتظهر المفارقة بين « كينونة ؛ هذه 
الشخصية ود ظاهرها ؛ . وتعد خخاصية الكبئونة والظاهر من أهم 
خصائص الكتابة النى سنحارل تحليلها فى هذا النص . وذلك فى 
علافتها بالعرامل . 

؟ ‏ تعد فصة و الزيف ؛ من أقدم النصوص الى لَْشْرَهًا نجيب 
محفرظ”) قبل كتابة الرواية النى ستغلب مده بعد سئة 188 . 
لذلك فإن تحليل بعض عناصر الكثابة فى هذا النص يكن من نفسور 
بعض خصائص صنعة الكتابة فى بدابتها عند نجيب محفوظ , 


؟ - تقطيع النصس 


سنقوم بخطوة إجرائية أولى تبدف إلى تحديد المقاطع النى يَتْمْفْضلُ 
وفقها النس . وتعد عملية التقعليع . عل المستوى المنبجى ٠‏ 


أساسية ؛ لأنبها تمكئنا من السيطرة عليه خلال عملية التحليل ؛ إذ 
نستطبع نحديد مكوناتث النص القصصى من خلال المقاطع المختلفة ٠‏ 
ولا نقوم بتعميمات أو نفترض وجود بعض المكونات بشكل مسبق ثم 
نختار بعض الاستشهادات لنستدل عل صحة هذه الافتراضات . غير 
أن تقطيع النص ليس عملية بسيطة!؟) ؛ بل يجب أن يعتمد معيارا 
يكون ملائما . سننطلق من التحديد النظرى الذى افترحه جدرهاس 
لمفهوم المقطع ٠‏ حيث رأى أن ٠‏ كل مقطع سرد قادرٌ عل أن يكن 
بمفرده حكاية مستقلة » وأن نُكُون لَهُ غابتة الخاصة به . لكن يمكن أن 
يدرج ضمن حكاية أعم ؛وأن يؤدى وظيفة خاصة "2 , 


ويعطى هذا التعريف للمفطع إمكانية الاستقلالية والادماج 0 
فيمكن أن يكون وُحُْدُة مستقلة بذاتها ؛ ويمكن أن يندمج ضمن نص 
سردى لبشكل وحدة نؤدى إلى تكامل النص . 

وبناء على هذا التحديد ٠‏ سنفوم بتفطيع النص وفق معيارين : 
دلالي ومكان . ويتحفق المعبار الدلالى حين نكون الأثوال السردية 
التى تكوْنُ كل مقطع مركزة حول ١‏ ئيمة ؛ معينة ٠‏ أما المعيار لمكا 
فينحقق حين نميل الأفوال السردية التى تكوّنُ هذا المقطع عل فضاء 
مكان واحد ١‏ فرحدة المكان تمح للمفطع صفة التجانس 
والانسجام 8 

المقطع الاول : يبدأ بالفول السردى : كان التياترو مكتظا 
0 ) : وينئهى عند : ايوم الأربعاء الساعة السابعة 
سام .. شارع حمارويه رقم ٠‏ بالزمالك رص .)1١١‏ 

ويتمبز هذا المقطع بكرن كل الأفوال السردية المكونة له تتمحور 
حول فضاء مكاى واحد هر ١‏ التياترو» ؛ الذى ون الإطار الذى 
يفتلخ به النص . غير أن المقطعٍ بقدم بعض الفضاءات الاخرى 
الحزئية ( البنوار , الصالة ) التى نَع تابعة للفضاء الاساسى الذى هو 
النبائرو . ولما كانث كل الأفوال السردية نحيل على هذا الفضاء . ففى 
وسعنا أن نرى أن المقطع يتميز بوحدة مكانية تحقق التجانس ؛ فهى 
نجعل منه مقطعا له استقلاليته ٠‏ مع إمكانية اتدماجه داخل النص 
السردى العام . 

ومكن أن ندرج , إلى جانب عنصر الوحدة المكائية , معياراً آخر 
ينببى عل مقولة النينية متميزة بالتقابل : الكينوئة والظاهر . ويقدم 
السارد . مئل المقطع الأول . بعض العناصر المرتبطة بدلالة النص ٠١‏ 
حيث يفوم برصف الشخصيات الى ند تنجز الأفعال فى النص السردى 
وفق لعبة : « الكيئونة والظاهر » ؛ فشخصية عل أفندى جبر ثقدم فى 
بدابة النص من خلال صفاتها المحدّدُة لها . التى تلتصق بها ( مترجم 
سوزارة الزراعة ) . هذه الصفات هى النى نحدد كينولة هذه 
الشخصية , غير أن النص يقدم هذه الشخصية ف المقطع نفسه 
بصفات أخرى مغابرة ( عل أفندى جبر شاعر ) . إن تقديم هذه 
الشخصية داخل النص من خلال وضعيتين ممتلفتين يشير إلى وجود 
لعبة أساسها التقابل ؛ ٠‏ الكبئونة والظاهر» . 

أما المقطم الثاني فيبدأ عند : « وتعبدت المرأة ارنياحا ٠‏ وظنثت 
أنها نالت أمنية من أعز أمانيها ٠‏ ( ص ١١‏ ) . إلى : فهل كنا مغالين 
إذا قلنا إنها الث أمنية من أعز أمانيها ؟ رص 17 ) , 

وينبنى محديد هذا المقطع عل معيار دلالى . ذلك بأن الافرال 


التركيب العامل 


السردية المكونة هذا المقطع تتمحور حول نوعية العلاقة التى توجد يبن 
شخصيئين من شخصيات النص : أرملة على باشا عاصم ٠‏ ثم أرملة 
الدكتور إبراهيم باشا رشدى . ذلك بأن العلاقة بسين الشخصيتين 
علافة تضاد . وتثمثل فى محاولة كل واححدة التألق أكثر من الاخرى 
( وتود لو يغلب نورها نور الأخرى فتنافسهاء( ص ١5‏ ) . إن تجائنس 
هذا المقطع يأق من كون أقواله السردية متركزة حول عنصر دلالى : 
علاقة التضاد بين الشخصيتين . 

المقطع الثالث : ويبدأ من : ٠‏ أما عل أفندى جبر فقد رجع إلى 
مقعده وهو يلقى عل الحاضرين نظرة فاحصة خخشية أن يكون الشاعر 
الاصل بين النظارة ( ص 17 ) . وينتهى عند : وضاق صدره بئور 
الدبن وشعره ونثره فرمى بالكتب جميعا . . . ( ص 19 ) . 


ويتحدد تجانس هذا المقطع بناه عل معبار دلالى : يرتكز المقطع عل 
إبراز لعبة و الكيئوئة والظاهر » ؛ فالاقوال السردية . فى هذا المفطم 5 
متممدررة حول عنصر د الظاهر » ١‏ إذ يثبين ول شخصية هل افندى 
جبر من حالة الكيئوئة ( موظف بوزارة الزراعة ) إلى حالة الظاهر 
( الشاعر محمد نور الدين ) . 

المقطع الرابع : ويبدأ بالفول السردى : « وفى الموعد المسمى 
ذهب إلى قصر السيدة الجليلة بشارع حمارويه ؛ وكان بادى الوجاهة 
والاناقة » رص 19 ) . وينتهى عند ؛ ٠‏ وما ذهاببا ببن إلى تياترر 
رمسيس إلا لهذا الغرض نفسه (٠‏ ص "73 ) . 

ويستمد هذا المقطع تجانسه من معيار مكانى ١‏ فَوظيفَةُ الاقوال 
السردية التى يتكون منها المفطع هى وصف الفضاء المكانى ( القصر ) 
الذى ينم فيه اللقاء بين شخصيتين : عل أفندى جبر . وأرملة عل 
باشا عاصم . 

المقطع الخامس ؛ ويبتدىء بالقول السردى : د وفد تضايق عل 
أفندى من حضور الزائرات , وثضاينُ أكثر من دعوته إلى النباترو؛ 
رص "7 ) . وينتهى عند ! ٠‏ وكانث ليلة » , ( صن 54 ) , 


ويتحدد هذا المقطع القصير فى النص من خلال معيارين 

٠ 0‏ بالنسبة للمنصر المكان ينين أن الأقوال السردية ل 
: الفصر والتياترو عفد هله الرحدة المكانية معيار 

بس سرافو مو وت 
داخل فضاء القصر فى إطار علافة العامل ‏ الذات ( عل أفئدى جبر ) 
بالموضوع الذى يسعى للحصول عليه . 

- المقطع السادس ؛ يبدأ بالقول السردى : ١‏ وبعد يرمين ذهب 
عل أفندى جبر إلى زيارة المعرض الرابع عشر للفنون الجميلة ؛ ( ص 
4 ) . ويلتهى عند : د وقد غادر عل أفندى المعرض مصضطربا » 
( ص 7١‏ ) ؛ وهى الفقرة التى ينتهى بها الت , 


ويتميز هذا المقعلع باعثماده عل معيارين يضمنان تجانسه : معيار 
مكانى . ويتمثل فى ممركز الأقوال السردية حول بنيية مكانية واحدة 
( المعرص ) ؛ ومعيار دلالى بتمثل فى اكتشاف ١‏ حقيقة » شخصية عل 
أفندى جبر . حيث نظهر الوضعية « الكاذبة ؛ النى كان فيها . ويظهر 
أنه يحمل صفة ‏ الموظف » وليس صفة ٠‏ الشاعر محمد نور الدين » الى 
انتحلها بما هى مظهر : ادع ؛ للوصول إلى الموضوع. هذا 
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عبد المجيد وسى 


الاكتشاف فى المقطع الغبائى هو الذى يبين لعبة التقابل : الكينونة 
والظاهر ,. النى ينبنى عليها النص . 
0 : الاولى والنبائى 
ينبنى المحكى . من خلال المقطعين 000 

ثائية : الكينوية والظاهر . ويتميز المقطع الاول بعلاقة و خادعة ؛ بين 
شخصيتين : على أفندى جبر . وأرملة على باشا عاصم . وذلك داخل 
فضاء الثيائرو . حبث بنتحل عل أفندى جبر صفة ؛ الشاعر»؛ ٠‏ 
وتنظهر أرملة عل بانا عاصم ١‏ بوصفها صديقة للشاعر ؛ . إن علاقة 
الاتصال ٠ 2080861108 ٠‏ بين الشخصيتين ممكنة انلطلافا من لعبة 
الظاهر فقط . وقايلة للانحلال عد ظهور علصر جديد ١‏ وهذا 
ما سيتم فى المقطع النبائى , حيث ستكخَْكُ شخصية عل افندى 
جبر . ويعود لوضعيته الاولية التى تنحددها كبنونته ( موظف سوزارة 
الزراعة ) . وتنجلى لعبة ٠‏ الكيئونة والظاهر ؛ فى النص من خلال 
جموعة نمرلات وحالات هى النى سببرزها التحليل . 


* - من الشخصيات إلى العوامل : 


يدف تحليل التركبب العامل إلى توضيح الوضعية التركيبية لكل 
واحد من العوامل التى تتوزع عبر النص ١‏ لان تحديد هذه الوضعية 
فادرٌ عل تحديد العلافات ٠‏ التى تنظم العوامل . والتى يمكن أن نكون 
علاقة رغبة . كالتق تربط بين العامل ‏ الذات ٠‏ والموضوع الذى 
يدف إلى تحفيقه . أو علاقة معاكسة , كالتى تربطه بالمموق . وهو 
الذى مارل أن يمول دونه والموضوع . وهذه العلافنات المؤ طرة 
للخطاطة السردية العامة هى التى تفرز مجموعة « آثار المعنى ٠‏ التى 
تشكل دلالة النص السردى . 


نشير مند البداية إلى أن التحليل سيْنْدْرُجٌ عبر مسنويات ثلاثة : 


اللشخصيات . والممشلرن (4616055) . والعوامل 
(220)8018645 . وسنقوم بتحديد سمات الشخصيات .؛ أى جملة 
المؤثرات الوصفية التى تتخذها داخخل الخطاب . وتُْلُ هذه السمات 
التى لا ه أثر ممق ؛ إلى مجموعة من التيمات (1981065) . وتشير# 
كذلك ‏ إلى مجموعة من الأدوار التبماتيكية التى تؤديها الشخصيات ؛ 
وهى أدوار اجتماعية ‏ ثقافية ؛ أى أنها جملة من المهارسات التى 
تنجزها داخل السياق السوسيو ‏ ثقانى ؛ وبذلك تصبح الشخصيات 
مجموعة ممثلين ينجزون أدوارا تيمانيكية . ووظيفة الممثل مزدوجة!" ؟ 
فكما أنه قادر على إنجاز دور نيماتيكى ( ثقاق ؛ اجتماعى ) ؛ يستطيع 
أبضا أن يؤدى دوراً عامليا أو دورا داخل التركيب السردى العام . 
كدور العامل ‏ الذات أو المعوق أو المساعد ل الفعالية الإجرائية 
هذا التحليل الذى يتدرج فى فى المستويات تكمن فى أنه يأخذ فى الحسبان 
كل تمظهرات العناصر الفاعلة فى النص ٠اأى‏ الشخصيات بمفهومها 
التفليدى ( تحديد ثقاى ) ٠‏ لم ين كيف تتحوّلٌ من خخلال ممارستها 
السوسيو ‏ ثقافية إلى عوامل تؤدى ادوارا تركيبية . ثم إن هذا 
التحليل لا يعتمد ففط الجانب الوظيفى ( وظائف العوامل ) . لكنه 
درج عناصر أخمرى ثرتبط بسلوكياث الشخصيات الثقافية 
وممارساتها . وبناء على هذا فإن تحليل هذه العناصمر سبتطور وفق 
الترسيمة الآنية : 


ككا 


شخصية -> رسمات الشخصية ع -+ (عم108) سه درر 
تيماتيكى (#ناو أ :قصغط؛ ءأة:) سه مث 50) (رنعئعم) > عامل 
(مقاعش) , 


وسيلمو التحليل وفق مجمرعة من الخطوات : الأزلى هى وصفب 
مجموعة السمات التى تلتصق ببذه الشخصيات . والتى تتحدد لى 
النص من خلال حملة الوحداث المعجمبة المنتظمة عبر النص ؛ التى 
تؤطرها عملية القول , أما الخطوة الثانية فتهدف إلى اختزال دلالة 
هذه الوحدات المعجمية إلى مجموعة من النيماث التى تنضمن أدوارا 
تيمائيكية يُنجِرُْها ممثلون فادرون عل أداء وظيفة داخل الشركيب 
السردى . 


م ١‏ محديد التيمات : 


لرصف سماث الشخصيات ٠‏ سنقوم بتجميع الوحداث المعجمية 
المرتبطة بشخصية معينة داخصل جدول لقراءتها . أى لاخشزاها إلى 
مجمرعة من التيماث . وسنعثمد فى التحليل بصفة خخاصة عمل 
الشخصيات التى تؤثر فى بنية النص بوظائفها . أى الشخصيات ذاث 
المشاركة الاساسية فى النص . 


الجدول الأول : على أفندى جبر 


5 مترجم بوزارة الزراعة . ص ؟١‏ 
المجموعة الاول لع 5 
وَهْلْ ألْتَ فى حاجة إلى تعريف يا أستاذ . . 
ص ١1”‏ , 
- فَهَ طن السيدة أنه شاعر مصر الاكبر بل 
شاعر الشرق العرى جميعا , الاستاذ محمد نسور 
الدين ؟ ص ١4‏ . 
والحق أن المشامبة النى بينه وبين سيد الشعراء 
معروفة مشهورة . يعلم بها جميع أصحابه . وس 
4ك 
المجموعة الثالية ‏ .. 
فطبْع بطاقات باسم محمد ثور الدين . ص 
اك 
س ورأى عن حكمة أن يلقى نظرة سطحية عل 
مؤلفات الشاعر . فذهب إلى مكتبه وطلب 


[ مؤلفاته . ص 37 . 
1 


وبعد يومين ذهب على أفندى جبر إلى زيارة 
المعرص الرابع عشر للفئون الجميلة . ص 4؟ ٠‏ 

- فمضى يسبرقى ارات الانيقة وينظر بعينين 
فائرتين إلى اللوحات . ص 14؟ 

فالتفت إلى الوراء فرأى صاحبته اللهميلة واقفة 
بين جماعة من السيدات الارستقراطيات . واستولت 
عليه الدهشة . وعلاةالارتباك ؛ أما السيدة فقد 
المت إلى صواحبها وقالث بنهه : 
المجموعة الثالثة ‏ إِنذَّنَ لى أن أقدم إليكنٌ صديفى الأستاذ محمد 


ور الدين ٠.‏ سيد شعراء الشرق . فابتسمن إلينه 
بترحيب . إلا واحمدة رددث السظر بينه وبين 
الأرملة » وقالت ضاحكة : 
- يها من نكتة بارعة يا سيدق . ص 78 . 
وكان عل أفندى فى حالة يرثى لها . وقد خالته 
جسارته تلفاء نظرات السيدة الجريئة التى لاشسك 
تعرف الشاعر الاصل نمام المعرفة ٠‏ فلم يهد مناصا 
من الهرب ٠‏ فتظاهر بالدعشة » وابشسم إلى الأرملة 


البائسة وقال ؛ 

ب معذرة ياسيدنل ... يخلق من الشبه 
أربعين . ص ©" 5 

كلا يا سيدى .. . أنا موظف بوزارة 
الزراعة . ص 56 , 


وشادر عل أفندى المعرض مُضطَرِباً. ص 
, 


يقدم هذا الجدول جردا عاما للوحداث المعجمية المندرجة ضمن 
الخطاب القصصى . التى تعد مؤشرات عل مجموعة السمات التى 
تتصف بها الشخصية , وتننظم الوحدات المعجمية داخل الجدول إلى 
مجموعاث . بناء عل وححللة التيمة التى تؤدى إليها . ذلك بأن 
الوحداث المعجمية النى تننظم داخعل كل مجموعة تؤدى فى كُلّيتها إلى 
تيمة موحدة : يتخل هذا الجرد شكلا عموديا ؛ حيث قمئا بجرد كل 
الوحداث المعجمية المتصلة بسماث الشخصية , لكن يمكن قراءتها 
أفقيا » أى اختزال ١‏ آثار المعنى ؛ النائهة عن هذه الوحدات المعجمية 
إلى ئيمة موحدة . إن الوحمدة المعجمية (78726آ) تشير , داخل 
معجم مثلا , إلى مجموعة من المقرمات . لكنها حين تدرج ضمن 
سياق معين , فإبها نشير إلى مقوم دلالى لا جمرج عن الدلالة 
السيافية(؟») . فالمجموعة الأولى تشمل مجموعة من الوحدات المعجمية 
المتكررة ( وزارة الزراعة ) التى تشير إلى إطار مهنى معن . ولا ترسخ 
هذه الدلالة الحزئية لدى القارىء إلا حين ربعلها و بآثار المعنى » 
المتولدة عن الوسحدات الأخرى ( موظف ٠‏ مترجم ) . وهذه الوحدات 
تشير كذلك إلى نوع من الممارسة المهنية التى ترتبط بالإطار المهنى الأول 
الذى أشارث إليه الوحداث الاخرى ٠‏ ويمكنُ أن نستتئج إذن ١‏ أن 
١‏ آثار المعنى » المتولدة عن هذه الوحداثت المعجمية تترابط فهما بينها 
وتندرج بذلك همن سياق واحد ؛ ولذلك فإنبا نشير فى نباية القراءة 
إلى ئيمة موححدة ومتجانسة ؛ موظف . 

أما المجمومة الثائية فتتكون من وحدات معجمية تضيف إلى 
الشخصية صفة أخرى جديدة . وسنيتم فى البداية بالوحدات 
المعجمية المتميزة بالتكرار , كوحدة ( أستاذ ) . النى نشير إلى وضعية 
ثقافية وفكرية تتميز بها الشخصية . عل أن هذه الدلالة الجزليية 
لا يمكن أن تكون نبائية ؛ لان هناك وحدات معجمية تقوم بتأطيرها 
داخل تيمة عامة . فالوحدات المعجمية الاخرى ( فهل نظن السيدة 
أنه شاعر مصر الأكبر ؟ والحق أن المشاببة النى بيئه وبين سيد الشعراء 
معروفة مشهورة ) لا مكنا من هله الدلالة ( الاستاذية ) جائيا ؛ 
خصرصا أن هذه الاقرال السسردية تسدرج ضمن ما يمكن نُسميُه 
( بتدعلات ) الكاتب فى منطق السرد , حيث يدرج الكاتب جملة 


التركيب العامل 


تقريرية ييدف من خلاها إلى توجيه القارىء . فكل الوحدات 
المعجمية تشير إلى دلالة جزئية هى أن الملاقة بين هذه الشخصية 
( الموظف ) والشاعر علاقة مشاببة فقط . فكيئوئة الشخصية تتحدد 
بالصفة النائجة عن التيمة الأولى ( الوظيفة ) . أما صفة ( الاستاذية ‏ 
كتابة الشعر ) فهى فقط صفة ظاهرة محالفة لصفة الكينوئة . 


وما ين ثنالية الكينونة والظاهر الى تنب عليها صِفةٌ هذه 
الشخصية هو الوحدات المعجمية الأخرى التى تشُملها المجمرعة : 
( فَبَع بطاقات باسم محمد نور الدين ؛ ورأى عُنْ حكمةٍ أن يلفى 
نظرة سطحية عل مؤلفات الشاعر ) . تبين هذه الوحداث المعجمية 
أن الشخصية الْتَحُلْتَ فقط صفة الشاعر , وذلك بُغية الوصول إلى 
الهدف مُوْضوع الرفبة عندها ؛ ألا وهو التأثير عل شخصية أرملة على 
باشا عاصم ٠‏ ويمكن أن نستتتج أن قراءة الوحداث المعجمية هله 
المجمرعة نؤدى إلى مجموعة من ٠‏ آثار المعنى » النى تُولّد نيمة موحدة ' 
ومتجانسة : الاستاذية . كتابة الشعر . وتتضمن هله التيمة صفة 
ظاهرة « كاذبة 2١١(‏ , غير مرئبطة بكيئوئة الشخصية . 


أما المجموعة الاخيرة فتشمل مجموعة من الوحداث المعجمية التى 
نُولدُ تيمات تكن من نحديد السمات العامة لهذه الشخصية . 


تلاحظ أن مجموعة من الرحدات ( الحجرات الأنيقة ٠‏ المعمرض ) 
تشير أولا إلى الإطار المكالى الذى توجدُ به هذه الشخصية وهو 
المعرض . أما الوحدات المعجمية الاخرى فى المجموغة ( إِنْذّنُ لى أن 
أقدُمْ إليكن صدبفى الاستاذ محمد نور الدين . سيد شعراء الشرق » 
فابتسمن إليه بترحيب إلا واحدة . رددت النظر بينه وبين الأرملة ؛ 
وقالت ضاحكة : يا لها من نكتة بارعة يا سيدا ) فُتبينٌ بدابة مرحلة 
اكتشاف وضع هذه الشخصية ١‏ إذ إن محاورة الأرملة تنفى أن تكون 
شخصية عل أفندى جبر هى شخصية الشاعر ؛ بمعنى أن الوحدات 
المعجمية تمكن من الكشف عن ظاهر شخصية عل ألندى جبر وكيئونته. 
ونترصخ هله الدلالة الحزئية ( الكشف ) لدى المتلقى بقراءة الوحدات 
المعجمية الاخرى التى تتضمبا المجمرعة الثالثة . التى تشير إلى الدلالة 
نفسها . فالوحدات المعجمية ( وكان عل أفندى فى حالة يُرثى لها » 
وقد خمانته جسارته تلقاء نظرات السيدة المريثة النى لاشك تعرف 
الشاعر الأصل ثمام المعرفة . فلم يمد مناصا من الرب , فتظاهر 
بالدهشة , وابتسم إلى الارملة البائسة وقال : كلا يا سيدق . . . أنا 
موظف بوزارة الزراعة ) تؤكد دلالة الكشف الزئية ؛ فالوحدات 
المعجمية التى يتضمهما القفول السردى الأخير , المنجز من طرف 
الشخصية نفسها ( أنا موظف بوزارة الزراعة ) . تبرز اعثرافت 
الشخصية بوضعيتها الحقيقة . أى بكينونتها . لذلك يمكن اختزال 
الدلالات الجمزئية لهذه الرحدات المعجمية إلى ئيصة موحدة 
ومتجانسة ؛ الشاعرية المزيفة ٠‏ وثيين هله التبمة لعبة الكيئرنة 
والظاهر التى بنى عليها الكائبٌ وضعية الشخصية داخل النص 
السردى . فإذا كان المقطع الأول هو المقطع الذى تتكون فيه صفة 
( الشاعر ) التى هى صفة ظاهرة . فالمقطع الأخير تتم فيه عملة 
الكشف التى حول الشاعر إلى وضعية أخخرى هى وضعية الكينوئة ٠‏ 
حيث يئم تحديد صفته المرتبطة بكيئونته ( موظف بوزارة الززاعة ) . 
هناك إذن بين المقطعين الأولى والنبائى حول من الظاهر إلى الكيئولة . 
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عبد المجيد نرسى 


وهذا التحول سلبى . كما سيّبرز تركيبٌ عناصر التحليل ؛ إذا إنه لن 
يساعد هذه الشخصية على الوصول إلى مبتغاها . 

وبعد تحليل جملة الوحدات المعجمية المتظمة داخل الطاب 
القصصى , التى نشير إلى مجموعة من صفات الشخصية الأرل ٠‏ 
سنعمد إلى نحليل جملة الوحدات التى تلتصق بالشسخصية الثانية فى 
النص ٠‏ 
الجدول الثان : شخصية : أرملة على باشا عاصم . 

السيدة الجالسة . ص 17 . 

المجموعة الى رمم متلئة الجسم ناضحة الانوثة ٠‏ صر ؟! 


ين وجهها العاجى حمسن تركى تمر . ص 1 . 
روعة الحسن . ص 17 . 


[- يدل عل طبقتها العالية نوما الانيق ونظرتها 
المجموعة الثانية الرفيعة وحليها الثمينة ص ١7‏ . 
| - ترك ها مالا وجاها واسما عطي ص 15, 


ضايقها ظهور منافسة خطيرة فا هى أرملة 
الدكتور إبراهيم باشا رشدى . ص 15 . 
- وصعتهما المواصفات فى حى واحد . وأغرت بيابها 
العداوة والبغضاء . ص؟١ا.‏ 

المجمرعة الثالية ‏ فكلتاهما تتمئع م بأنوثة ناضجة . وجمال فتان وثروة 
طائلة . ص ١5‏ . 
- فكانت كل منها تعثر بنفسها , وثودٌ لو يذُلب 
نورها نور الاخرى . فتنافستا فى افتناء السيارات 
الثميئة . ص ١١‏ . 


وكان آخر مانمى إلى مسامعها من أخبار منافستها 
ما لِأَكثْهُ الالسّن من أن الموسيقار المسروف الاستاذ 
الشربينى فى قد شغف با حبا : وأن الدور الذائع 
الصيت « حبيت يا فلبى ؛ الذى يتغنى به المصريون 
جميعا وتبفو إليه نفوسهم لحن بوحى جمالها. ص 
ا 

المجموعة الرابعة _ وبا عَلِمْتُ ببله الاخبار حتى الَبِتْ نَنْسها 
تهاب ٠‏ واحترق يها احترافاً »تلفت هنة ويسرة 
َبْحَثْ عن عاشل « شهير » تصير بحبه حديثا ممتعا » 
وتغدو له وحيا ملهما » فذكرت شاعر مصر محمد نور 


الدين . ص ١7‏ 
وف ئلك الأثناء رأت الشامر مصادفة فى 
التيائرو . ص لا١‏ . 


إن لى أن أقدم إليكن صديفى الاستاذ محمد 
نور الدين سيد شعراء الشرق . ص #" . 
يالها من نكتة بارعة با سيدا ص 78 . 
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وكان عل أفندى لى حالة يرثى لها . ص ©؟ . 

- الست أنث الشاعر ؟ 

كلا يا سيدن 
الزراعة . ص 5؟؟ . 

الم تقابلنى قبل الآن ؟ 

لم يحصل لى هادا الشرف يا سيدق . ص 75 . 


الجمرعة الخامأة 
آنا مرظف بوزارة 


يمثل هذا الجدول تجميعا للوحدات المعجمية التى تشير دلالانها إلي 
مجموعة من سمات هذه الشخصية . لذلك سنحاول قراءة هذه 
الوحدات فى انتظامها الأنقى . أى فى ترابطها ؛ لان هذا الترابط ينتج 
دلالاث جزئبة قادرة على نوليد تيمة موحدة ومتجانسة . 

تتكون المجموعة الأولى من الوحداث التى تفترض الواحدة منها 
الاخرى . ذلك بأن وحدات معجمية مثل ( ناضجة الأنوثة » يَزَيْن 
وجِهَهًا حسنُ نركى ) تشير إلى دلالة الحسن التى لا تتأكد إلا نتيجة 
للوحدات المعجمية الأخرى التى تضمها المجموعة ( روعة الحسن ) 
والتى نتراكم مع الوحدات المعجمية الأولى . ويمكن اختزال هذه 
الدلالات إلى ثيمة موحدة ومتجانسة هى نيمة : الجمال , 

تتميز المجموعة الثانية بتسلسل مجموعة من الوحدات النى تترابط 

5" دلالةٌ متجانسة ١فالوحداث‏ المعجمية ( طفئهًا العالية . ثويهبا 
الأنيق ٠‏ نظرتهاالرفيعة . حليها الثميئة ) تمده طبيعة الوضعية 
الاجتماعية الراقية عند هذه الشخصية . وتتأكد هذه الدلالة الحزئية 
نتيجة التداعى الحاصل عل مستوى عملية القول 2 الذى يضيف 
وحدات مختحمية ترك الدلالة نفسها ( ترك لها مالأ وجاهاً ) . لذلك 


نستلئج أن الوحدات المعجمية الكوئة هله المجموعة ول نيمةٌ موحدة 
ا : الشراء ؛ وتتضمن هذه التيمة سمسة أخسرى ده 
الشخصية . 


ونشتمل المجموعة الثالثة على مجموعة من الوحدات المعجمية النى 
نصف هذه الشخصية فى علانتها بشخصبة أخرى من شخصيات 
النص وهى : 

أرملة الدكتور إبراهيم باشا رشدى . فالوحدات المعجمية ( ظهور 
منافسة خطيرة لها ههى مله الدكتور إبراهيم باشا رشدى . أفرت 
بينهم| العداوة والبغضاء ) تحدّدُ نوعية العلاقة بين الشخصيتين إرهى 
علاقة تضاد , تُنافس ٠‏ بمقتضاها ؛ كل واححدة الاخرى ٠‏ وفده 
العلاقة نائهة عن اشتراك الشخصيتين فى سمات مائلة . فالوحدات 
المعجمية ( فكلتاهما تتمتع بأنوثة اضجة وجمال فتان وثروة طائلة ) بين 
أن سمات ( الحسن والثراء ) مشتركة بين الشخصيتين . لذلك فإن 
رغبة كل واحدة فى التمهز هى التى تحدد علافة التضاد . وتبرز هله 
العلاقة من خلال الوحدات المعجمية النى تتضمنها المجمرعة ( كل 
منهما تعتر بنفسها , وتود لويغلب نورها نور الأخرى , فتنافستا ) ؛ إذ 
إن وحيدة معجمية مثل ( منافستها ) تعد ممورية ؛ فهى تتكرر عل 
مستوى المنطاب لتؤ كد علاقة التضاد. لذلك فإن الدلالات اللحزئية لهذه 
الوحدات المعجمية قابلة لان تحنل إلى ثيمة ممرحدة ومتجانسة : 
منافسة أرملة الدكتور إبراهيم باشا رشدى , 


ونلاحظ بالنسبة إلى المجموعة الرابعة أنما تتكون من وحندات 


معجمية يمكن أن تولد سمات متغايرة بالنسبة للشخصيئين 
النسائيتين ١‏ فالوحدات المعجمية ( نمى إلى مسامعها من أخبار 
منافستها ( أرملة الدكتور إبراهيم باشا رشدى )ما لأكله الالسنمن أن 
الموسيقار المعروف الأستاذ الشربينى قد شغف بها حباً . وأن الدور 
الذائع الصيث « حبيث يافلبى » ) الذى يتخنى به المصريون جميعا قد من 
برحى جماها ) تشير إلى ذبوع صيت منافستها . وهذا المقوم السبافى 
الذى تؤكُدهُ هله الوحدات هو الذى يفسر دلالة الوحدات الأخرى في 
المجموعة التى ترتبط بشخصية أرملة عل باشا عاصم ٠‏ فالوحدّاتٌ 
المعجمية ( تلفتت بمنة وبسرة تبحث عن عاشق « شهير ؛ تصير بحبه 
جدينا فنماة وتغدو له ويا ملهما + فذكرت شاعر مصر محمد نور 
( ذبرع الصيت ) . وتأكد هذه الدلالة نتيجة تكرار مجمسوعة من 
الوحدات التى تشبر إلى المقرمات نفسها ( التهبث نَفْسُّها التهابا . 
احترق قلبها احتراقا ) ؛ فهلء الوحدات المعجمية تنشير إلى دلالة 
الرهبة عند هذه الشخصية لذلك فإن وحدات المجموعة الأخرى تؤكد 
هله المقومات ؛ فوحدات المجمومة الأخخرى ( تلفثث ين وبسرة 
تبحث عن عاشق « شهير » فذكرت شاعر مصر محمد نور الدين ) تبين 
ارتباط شخصية الأرملة بشخصية عل أفندى جبر ؛ الذى يحمل صفة 
ظاهرة « كاذبة » هى الأسثاذية وكتابة الشعر . وارتباط شخصية المرأة 
بشخصية عل أفندى جبر يعنى اتصاها بسمة الشهرة التى ستضماها لها 
هذه العلاقة . ويمكن أن نلاحظ أن الوحداث المعجمية ولدث مجموعة 
من الدلالات اللحزئية ( ذبوع صيث المنافسة ؛ رغبتها فى الشهرة ؛ 
ارتباطها بالشاصر المزيف ) النى بمكن اخدزاها إلى ئيمة مرحمدة 
ومتجانسة : صدافة الشاعر المزيف . 


تلاحظ أولا , بالنسبة للمجموعة الخامسة أن الوحدات المعجمية 
النى تتضمها تندرج ضمن المقطع النبائى فى القصة . وقد تين لنا من 
خلال تحليل سمات الشخصية الأولى ( على أفندى جبر ) أن الوحدات 
المعجمية النى ميزث هذه الشخصية فى المقطع النبائى قد ولدث دلالة 
الكشف بالنسبة هله الشخصية . حيث نم اكتشافها لتنتفئل من 
صفتها الظاهرة ( شار ) إلى صفة الكينونة ( موظف ) . لذلك 
سنلاحظ أن هناك قاسما مشتركا بين الشخصيتين ؛ إذ سيتم فى المفطع 
الببائى أيضا كشف شخصية أرملة على باشا عاصم . فالوحدات 
المعجمية : (_ألسْتٌ أنث الشاعر ؟ كلا ياسيدق . . . أنا موظف 
بوزارة الزراعة ) كلها ثبرز مرحلة الكشف لوضعية شحخصية أرملة عل 
باشا عاصم . التى انتقلث من وضعية الشاعر ١‏ الشهير ؛ إلى صديقة 
مرظف مغمور بوزارة الزرامة . انتحل صفة الشاعر . ليحقق 
موضوع رغبته : الارتباط بأرملة عل باشا عاصم , لذلك فإن هله 
الشخصية تنتقل أيضا من الظاهر إلى الكينونة , 


" 7 نوزيع الأدوار التيماتيكية والممثلين : 

يعتمد نحديد الأدوار التيمائيكية والممثلين على التحليل السابل 
لسماث الشخصيات . لذلك فإن تحديد الأدوار التيماتيكية صيئم بناء 
عل التيماث التى تم استنتاجها . ذلك بأن الثيماث . بورصفها خطوة 
أملى فى التحليل . قادرة عل أبراز نوعية العلافات بين الشخصيات , 
إن « الثيمة » تشكل أيضا دوراً ؛ وعل المستوى اللسان يمكن أن نجد 


السرديب العامق 


لها مقابلا بنيويا فى كلمة ‏ فاعل ؛ . الذى يمكن أن يكون فى الوفث 
نفسه واسم ‏ ( 20113316 56ناع8 26نا ) وفاعغلا ( « دور 
تركيبى ) 20١١‏ . وتشير التيمة ضمنياً , بناء على هذا التحدبد ؛ إلى 
درر معين ؛ فتيمة مثل : الصيد ١‏ نتضمن دورا تيمانيكيا هو الصياد ؛ 
أى أنبا تشسير إلى فعل أولا ( فعل الصيد ) ثم إلى دور نيساتيكى 
( مهنى ) . لذلك فإن كل تهمة من التيماث المستنئجة نتضمن فاعلا 
ينجز دورا معينا . وهل حسب هذا التحليل سيتم توزيع هذه التيمات 
عل مجموعة من الممثلين الذين ينجزون دوراً أو مجموعة من الادوار 
التيمائيكية . التى يمكن أن تحدد العلاقات بين هؤلاء الممثلين , 
شخصية على ألندى جبر 

لقد أدى تحليل الوحدات المعجمية المنتظمة داخل الشطاب 
القصصى . التى نتحدد سماث هذه الشخصية . إلى استنئاج مجموعة 
من التيمات الموحدة والمتجانسة ( الوظيفة , الأستاذية »كتابة الشعر , 
الشاعرية المريفة ) , رئمكن هذه التيماث من إدراجج مفهوم الدور 
التيمائيكى ؛ إذ إن هذه التيماث قابلة لان تمشزل إلى مجموصة من 
الأدوار التيماتبكية التى ينجزها الممثل عل أفندى جبر . 

فعلى أفئدى جبر بما هو شخصية ١‏ يقوم أيضا بدور الممثل لكرئه 
يفوم بمجموصة من الممارسسات والإنجازات داعل الإطار 
السوسيوثقاق ؛ أى قبل أن يكون عاملا 46:87 يقوم بفعل وظيفى 
أسناسا ٠.‏ فهو أيضا شل قاعم 9 يقوم بمجسرعة ممارسات 
سوسيوثقافية ؛ وهى أدوار تتوزع بين ماهر ححسرف ؛ مهنى ٠‏ 
اجتماعى . عائل . وثقانى . . لذلك يمكن اختزال هله التيماث إلى 
مجمرعة من الأدوار التيمانيكية : 

عل المستوى الاجتماعى ‏ المهنى ! 

٠ 00 ١ 00‏ تخترل إلى دور نيماتيكى ينجزه الممثل عل 

1 انين ات ل 

فإن التيمة : الاستاذية - كثابة الشعسر ٠‏ تحمل ضمنياً دورين 
تبمائيكيين : أستاذ . شاعر . 

وعل المستوى الاجتماعى ‏ النفسى : 

فإن ئيمة : الشاعرية المزيفة تتضمن دورا تيمائيكيا : شاصر 
مزيف . 

ويبين توزيع هذه الأدوار ان الممثل عل أفندى جبر ينجز مجموعة من 
الأدرار التيمائيكية عل مستويات ممتلفة . وتبرز هذه الادوار مجموعة 
الممارسات النى يقوم 5 هذا الممثل على مسترى السياق الاجتماعى - 
الثقاق , 

وأهمية هذه الأدوار التيمائيكية تنضح فى أما قادرة عل محديد 
علاقات التوافق أو التضاد بين هذا الممثل والممثلين الآخرين . 


شخصية أرملة على باشا عاصم : 

مكنث قراءة الوحدات المرئكزة حورل هذه الشخصية من استنتاج 
جمسوعة من التيماث ( الجمال . الثراء . منافسة أرملة الدكترر 
إبراهيم باشا رشدى . صدافقة الشاعر المزيف . كشف وضعية 
الشخصية المزيفة ) , 


حل 


عبد المجيد نرسى 


وإذا كانث هذه التيمات مرتبطة بالشخصية . فإنها تشير إلى 
الممارساث التى تنجزها الشخصية عل المستوى الاجتماعى ‏ الثقافى . 
ويمكن تحديد هله الممارسات على شكل أدوار تيمائيكية . وذلك 
انطلافا من التبمات المستنتجة التى تتضمن أدوارا مرتبطة بمستويات 
متغايرة : المهنى 0 الاجتماعى الثقال . . حيث تصبح الشخصية 
ممثلا يؤدى شبكة من الأدوار التيمانيكية . 

عل المستوى الاجتماعى ‏ الثقاق : 

فإن التيمة : الجمال , قابلة لان تمترل إلى دور تيمائيكى ينجزه 
الممثل ‏ الأرملة : جميلة وهو دور اجتماعى - ثقافى ١‏ إذ يرتبط بالجمال 

وعل المستوى الاجتماعى ؛ 

فإن التيمة : الشراء . نشبر بشكل ضمنف إلى دور نيماتيكى : 
ثرية . 

وعل مسئوى السياق الاجتماعى ‏ النفسى : 

فإن التيمة ؛ منافسة أرملة الدكتور إبراهيم باشا رشدى . تحمل 
دورا تيماتيكيا ينجزه هذا الممثل : منافسة أرملة باشا رشدى . 

وعلى مسئوى السياق الاجتماعى ‏ الاأخلاقى : 

فإن التيمة : صداقة الشاعر المزيف . تنضمن دورا تيمائيكيا : 
صديقة الشاعر المزيف 

أما التيمة الأخيرة : كشف وضعية الشخصية المزيفة . فإنها نشير 
إلى دور تيماتيكى ذى بعد اجتماعى ‏ أخلاقى : شخصية مزيفة . 
وبعد استنتاج مجموعة الأدوار التبماتيكية التى بنجزها الممثلون على 
مستوى السياق الاجتماعى - الثقانى ٠‏ يمكن تجميع الأدوار التيماتبكية 
لكل مثل ومغارنتها بعضها ببعض . وثمثل هذه الادوار الممارساث 


والإنجازات التى يؤديبا كل مثل على مستوى السياق الاجتماعى - 
الغقانى , ولذلك فإما قادرة على تحديد نوعية العلاقات بين الممثلين ؛ 
إذ يمكن استغلال هذه العلافات ( علافات التوافق ‏ التضاد أو 
الرغبة ) فى تحديد الحالات والتحرلات على مسشوى الشركيب 
السردى . 


الأدوار التبمائيكبة 


عل الندى جبر موظف ( الكينونة  )‏ أستاذ ‏ شاعر 
( الظاهر  )‏ شاعر مزيف 

أرملة على باشا عاصم جميلة ‏ ثرية ‏ منافسة أرملة 
إبراهيم باشا رشدى صديقة 
الشاعر المزيف 


( الظاهر  )‏ شخصية مزيفة ( الكبنونة ) 


نين معطيات هذا الجدول اشتراك الممثلين . على مستوى الأدرار 
التبمائيكية ؛ فى لعبة الكيئونة والظاهر . ونفسر هذه اللعبة نوعية 
العلاقات بينهما ؛ فالممثل عل أفشدى جبر ينتحل أدوارا تيماكية 
( أستاذ ‏ شاعر ) . وذلك محاولة منه للتأثير على الممثل الثانى : أرملة 
على باشا عاصم . الذى يستجيب للممثل الأول بأن يقبل وضعيته 


حل 


الظاهرة » . ويربط به علافة بناء على هذه الوضعية ؛ إذ إن الممثل 
الثال ( أرملة على باشا عناصم ) سيُحاول بدوره الحصول عل 
« الشهرة ؛ . شهرة الممثل : عل أفندى جبر ( الأستاذ ‏ الشاعر ) عل 
مستوى 0 الموظف بوزارة الزراعة ) على مستوى الكينولة . 

ويمكن أن نستنتج من خلال هذه المقارئة المببية عل الادوار 
التيماتيكية أن ا علاقة رغبة متبادلة بين الممثلين . بمعنى أن كل 
واحد بمثل بالنسبة للآخر موضوعا يرفب فيه ١‏ وأن هذه السرغبة 
مزدوجة 5 
*' -” تركيب : لعبة الككيئونة والظاهر , 

لقد مكن تحليل الوحدات المعجمية النى بتضمنبا المقطاب استنتاج 
مجموعة من النيمات التى تم اختزالها إلى أدوار تيمائيكية يؤديبا 
بمثلون . وفد مكنت الأدوار التيمائيكية من تمديد أولى لسرعية 
« العلاقة بين الممثلين . وهى علافة الرغبة المتبادلة » . ويمكن ٠‏ 
اعتمادا على مقاربة تتدرج من العام إلى الخاص ٠‏ نديد هذه الملاقة 
على مستوى التسركيب السردى الذى يتحكم فى المحور العسودى 
للنص : العرامل بماهى وحدات تركيبية ٠‏ ووظائفها الى نحدد 
البرنامج السردى العام فى النص . 

ويمكن انطلاقا من بنية الممثلين المحددة سابقاً ٠‏ الوصول إلى تحديد 
العوامل المتحكمة فى النص . إن بنية الممثلين بنية وساطية ؛ فهى 
تَنقلُنا عل مسئوى التحليل من الشخصيات إلى تحديد العرامل . 
وذلك لأن : الممثل يكون فضاء اللفاء والاتصال بين البنياتث السردية 
والبنيات الخطابية ( . . ) فهر يؤدى دورين عل الاقل : دور عامل 
ودور تيماتبكى ,219 , 

لقد مكنا مجميع الممثلين ومقارنة الأدوار التبمائيكية النى يؤدوها 
من استنتاج نوعية العلاقة التى تربط بين الممثلين الاساسيين : على 
أفندى جبر وأرملة عل باشا عاصم . هذه العلاقة مبنية أساسا عل 
مفوم دلالى هر الرغبة ؛ إذ يرتبط كل واحد بالأخخر من خلال مور يتميز 
بمقوم : الرغبة . إن هذا المقوم أساسى ؛ إذ بموجبه يمكن لممثئل ما أن 
يؤدى وظيفة العامل ‏ الذاث الاساسية ١‏ أى حين تصبح له رغيةٌ ى 
نحفينٌ موضوع ضمن برنامج سردى داخصل النص ؛ ١‏ فليس هناك 
تحديد مكن للعامل الذات دون علاقته بالموضوع والعكس أيضا 


صائبٌ ألم 


غير أن الملاحظ من خلال تحليل العلاقة بون الممثلين أن مقوم الرغبة 
مشئرك ٠‏ وأنه يربط بين كل ممثل فى علاقته بالآخر . وهذا النمط من 
العلاقة بجعلنا نستنتج أن كل واحد من الممثلين يؤدى وظيفة العامل - 
الذاث , ويجدد لنفسه موضوعا هر العامل الآخر ؛ وهذا بين أننا أمام 
رضعبة تركيبية مزدوجة ؛ إذ يكشف التحليل عن وجود عاملين 
وموضرعين ؛ فكل عامل بناء عل علاقة الرغبة المتبادلة والمزدرجة - 
يمثلٌ موضوعا بالنسبة إلى الآخر ؛ بمعنى أن كل واححد من العاملين هو 
عامل وموضرعفى الآن نفسه وهو عامل له موضرع يرغب فيه ٠‏ ويمثل 
فى الوفت ذائه مرضوعا مرغوبا فيه من قبل العامل الآخخر . فالعامل 
عل أفندى جبر بحدد لنفسه موضوعا يرغب فى الارتباط به هر : أرملة 
على باشا عاصم , وأرملة على باشا عاصم عامل برغب فى موضوع 
هو : على أفندى جبر . إن هذه العلاقة التركيبية المزدوجة نتحدد من 


خلال الموضوع الذى لا يكون 0 5 البداية 0 إلا فضاء تركيبيا .ولا 
يكتسى أهمينئه إلا حين يشحن دلاليا . أى يكتسب قيمة معينة . 
فالمرضو ع له أهميته بالنسبة للعامل أساسا . من حيث هو موضوع قيمة 
( منالة؟ مك :مزه ) (10).إن الموضوع يأخيل أهميته بما بتضمئه من 
قيم : فأرملة عل باشا عاصم هى موضوع بالنسبة للعامل الأول ( عل 
أفندى جبر ) ٠‏ يتضمن قيها أساسية بالنسبة إليه ؛ برغب فيها ٠‏ وهى 
التى حددها التحليل من خلال التيمات ( الثراء , الجمال ) ؛ أما عل 
أفندى جبر فهو يتضمن بما هو موضوع بالنسبة للعامل الثان : أرملة 
عل باشا عاصم . مجمرعة قيم حددها التحليل ( الاستاذية . 
الشهرة ) ؛ وهى فيم ‏ كبا لاحظنا ‏ ترتبط فقط بالظاهر ولا ترتبط 
بالكيئونة , 

وثبين هذه العناصر التحليلية أن النص يتمفصل وفق براحمين 
سرديين ؛ إذ يُسعى كل عامل إلى إنجاز برناجه السردى . ريمكن أن 
نصوغ هذه الوضعية التركيبية فى شكل رموز تبين ازدواجية البرئامج 
السردى فى النص . 


المقطم الأولى : المالة الأولى 

بمكن القول إننا أمام فول سردى يقدم ا حالة الأولى النى توجد عليها 
البنية التركيبية فى المقطع الأول من النصس ٠.‏ فالمقطع الأولى يبين وجمود 
عاملين . كل واحد يمدد لنفسه . على محور الرغبة » مرضوع- قيمة 
بريد امتلاكه . غير أن حالة الانفصال هى النى تميز العلاثة بين كل 
عامل والموضوع الذى يرغب فيه ؛ إذ يظل كل عامل فى انفصال عن 
موضوع رغبته . غير أن علاقة الرغبة المتحكمة فى 2 
ستؤدى إلى تحول من حالة الانفصال المميزة للمقطع الأولى إلى حالة 
مغايرة هى حالة . الاتصال » النى تيز المقطع الخامس بما هو مقطع 

ويتميز المقطع انامس بالة الاتصال على مستويين : 

الفضاء : تشير كل الاقوال السردية فى هذا المقطع ( ستعود معى 
إلى القصر ,. ص "7 ) إلى ارئباط العاملين بفضاء مكان واحد : 
الفصر . المستوى التركيبى : تبين الأقرال السردية أن الاتصال المكال 
برنبط بانصال على مستوى العلاقة التركيبية بين العاملين ( ثم سارت 
مهما السيارة وحدهما إلى القصر السعيد . ص 14" ) /إذ تتغير العلافة من 
حالة الانفصال إلى حالة اتصال ؛ يتمكن كل عامل إثرها من امتلاك 
القيم التى يرغب فيها وهى ١‏ الثراء؛الجمال ) بالنسبة للعامل الأول ٠‏ 
و( الشهرة . العلاقة بشاعر كبير ) بالنسبة للعامل الثاى : أرملة عل 
باشا عاصم , 

ونلاحظ أن هذا الاتصال الذى نم بين العاملين , فى إطار البرنامج 
السردى المزدوج ٠‏ ينبني على تبادل 68286" بين العاملين . حصل 
بموجبه كل واحد عل الموضوع الذى يرغب فيه . وعل مستوى هام 
حصل كل واحد عل القيم التى يرغب فى امتلاكها . غير أن هذا 
التبادل لا يعد نبائيا ؛ لأنه تبادل و خخادع » : بمعنى أنه ينبنى عل المقولة 
الاثنينية الاساسية : الكينونة والظاهر . هله الثنائية هى النى جعلت 
النبادل مكنا ؛ فالعامل ١‏ ( على أفندى جبر ) أصبح ذا قدرة عل انجاز 
برنامه السردى انطلاقا من الأدوار التيماتيكية الظاهرة ( أستاذ . 
شاعر ) , التى لا ترتبط بكيئونة ( موظف بوزارة الزراعة ) . أما 


التركيب العامل 


العامل ١‏ ( أرملة على باشا عاصم ) فإنه تمن من الاتصال بالموضوع 
القيمة 0 اعتماداً على الأدوار التيمائيكية الظاهرة ( صديقة الشاعر ) 0 
وذلك ليصبح ذائع الصيت » كما هو الأمر بالنسبة « للشاعر )فثنائية 
الكينونة والظاهر هى النى جعلت الاتصال مكنا . وإلا ظلث الحالة كما 
فى المقطع الأولى . حالة انفصال . غير أن هذا الاتصال لا يشكل 
اتصالاً محتقا . بل هو اتصال دهش 0 ؛ لأنه تم بناء على فدرة 
ة زالفة » مبنية فقط على ما هو ظاهر وليس عل ما يرئبط بكيشوئة 
العاملين . لذلك فإن ظهور عناصر جديدة فق المقطع العباثى ستؤثر 
عل هذه الحالة ٠‏ ونتملن تمولا جديدا يغير من وضم العاملين ل 
علائتهم| با موضوع . 

ويتميز المقطع النبائى بكون أقواله السردية تتمسركز حول فضاء 
مكانى موحد ( معرض الفنون الجميلة ) يرتبط به كل من العاملين ١‏ 
و7 . غبر أنه يشمل عناصر نؤثر على حالة الانصال التى يتميز بها 
المقطع الخنامس ؛ فالكاتب بدمج لى هذا المقطع البائى شخصية 
جديدة غير محددة السمات تحمل سمة واحدة.( صديقة الأرملة. ص 
١8‏ ) , لكا ستقوم بتغيير وضعية العاملين . وينضح ذلك من خلال 
الافوال السردية التى يشملها المقطع الجائى . 

- إنذنٌ لى أن أقدّم إليكن صديقى الأستاذ محمد نور الدين ٠‏ سيد 
شعراء الشرق 5 

ياها من نكتة بارعة ياسيدتى.ص #؟ . 

ألست أنث الشاعر ؟ 

كلا ياسيدى . . أنا موظف بوزارة الزراعة . ص ٠75‏ 

ويمثل القول السردى ( اها من نكثة بارعة باسيدق ) الذى تنجزه 
هذه الشخصية . ؛ عنصرا محولا ؛ إذ يكشف هوية الشخصية ويظهر 
كينونتها . ويعصّدُ السرد هذا العنصر المحول بقول سردى بتضمن 
اعتراف العامل الأول ( كلا ياسيدن . ٠‏ نا موظف بوزارة 
الزراعة ) . ويتضمن هذا القول السردى الذى أنجره العامل الأول 
اعترافا بالوضعية الجديدة التى أصبح عليها ٠‏ رهى التى تتزع عله 
الأدوار التيمائيكية ( الاستاذية . الشاعر ) ؛ وتعبدُه إلى وضعيته الاولى 
( مرظف ) . 


يؤدى هذا التحول من الظاهر إلى الكينونة , عل المسشوى 
التركيبى ؛ إلى نحول من حالة الاتصال مع الموضوم - القيمة إلى حالة 
انفصال بالنسبة للعاملين . ذلك بأن ا العامل الأرل لوضعيئه 
الظاهرة : أستاذشاعر : جملته يفقد الموضوع- القيمة ؛ لأن شروط 
امتلاكه للمرضوع قد ألغيت بعد مرحلة الاكتشاف . وكذلك الأمر 
بالنسبة للعامل الثانى ( أرملة عل باشا ) الذى أصبح فى حالة انفصال 
عن ا موضو ع القيمة ١لان‏ شروط اتصاله با موض رع - القيمة فد 
تغيرت ؛ فالموضوع- القيمة ( العامل ١‏ ) ل بعد يمل المقوسات 
الدلالية السابقة نفسها ( الشهرة ‏ الاستاذية ) التى تحصدد قيمعه 
مرضوعا يرغب فيه العامل ؟ . إن الاعتراف فى هذا المقطع مزدوج ١‏ 
فهو اعتراف يكشف هوية كل من العاملين ٠‏ ويمرى عل وضميتهما 
نحولاً سلبيا ؛ أى أنه ينقلهما من حالة انصال إلى حالة انفصال . وينتج 
عن هذا التحرل أن كل عامل يفقد مموضوعه الذى يرغب فيه , 
وبذلك يعودان إلى الحالة التى يرجدان عليها فى المقعلع الأرل 


لفل 


عبد المجيد نوسى 


وهى حالة الانفصال . ويكون البرنامج السردى , نتيجة لفقدان 
الموضوع . سلبيا . 

ويمكن صياغة حالات البرنامج السردى وتحولائه انطلاقا من مُربع 
سيميائى نبين فيه دلالة لعبة الكيئونة والظاهر النى تنبنى عليها وضعية 


العرامل . 

المشهرر المغمور 
الشاعر - موظف 
صديقة الشاعر أرملة 
الظامر الكينونة 
وضعية كاذبة الاعتراف 
لا كينونة لا ظاهر 
لا ب مغمور لا مشهور 
الشاعرية 

صداقة الشاهر 


ويمكن من خلال هذا المربع السيميائى إبراز التحولات التى خضع 
لما العاملان , ودلالة هذه التحولات . من خلال لعبة الكيدولة 
والظاهر , 

بعد هذا ادرب فابلا لإبراز وضعبة العاملين ١‏ . ؟.إن نحديد 
المقومين : المغمور , المشهور , المميزين للعاملين يتم بناء على الأدوار 
النيمائيكية التى ينجزها كل مهبهما . وهى تتعلق بالكيئونة من جهة 
(مرظف, أرملة ) 0 وبالظاهر الذى يتحصدد من خلال الأدوار 
التيمائيكية ( شاعر , صديفة الشاعر) , 

إن التقال كل عامل من مقوم إلى آخر يوافقه , على المسترى 
التركيبى , حول العامل من حالة إلى أخرى . فانتفال العاملين من 
اللا . ظاهر ( المغمور ) إلى الظاهر ( المشهرر ) هو اتخاذ لوضعية 
٠‏ كاذبة ؛ أو مزيفة ؛ أى اكتسابٌ لصفة لا توجد بالنسبة للعاملين 
( الشهرة ) . ولكنها تظهر اعتمادا عل أدوار نيماتيكية ( كالشاعر) 
بالنسبة للعامل الأول ؛ و( صديقة الشاعر ) بالنسبة للعامل الئاق ؛ 
وهى أدوار ظاهرة . هذا الانتقال المبنى على الظاهر هو الذى ثوازيه عل 
مسترىق البرنامج السردى حالة الانصال بين كل عامل وموضورعه ل 
المقطع الخامس . غير أن تحقق الاتصال اعتمادا عل قدرة ظاهرة غير 
و حفيقية » هو الذى يؤدى إلى الانفصال فى المقطع البائى للنص ٠‏ 
الذى يعد مقطمٌ اعثراف . 

ويوافنُ حالة الانفصال , علل مستوى المربع السيميائى ٠‏ الانتقالٌ 


من اللا كينونة المحددة من خلال مقوم لا . مغمرر ( * مشهرر ) ٠‏ 
المتولد عن الأدوار التبمائيكية الظاهرة ( شاعر ‏ صديقة الشاعر ) إلى 
الكينونة . أى إلى ما يوجد عليه العاملان فى حالتهما الأولى غير 
الظاهرة . التى تتميز بالمقوم : المغمور الذى يتحقق نتيجة الأدوار 
التيمائيكية ه ( موظف , أرملة ) . ويتحقق هذا الانتفال فى المقطع 
النهائى ؛ إذ يتم الكشفٌ عن كينونة العاملين . ولذلك بُعد هذا 
المقطع مقطع اعثراف . 

إن لعبةً الكينونة والظاهر التى البنث عليها وضعية العابلين 
وظيفيه ؛ فقد مكنتنا من إبراز التحولات الى ميزث النطور الديناميكى 
للبرنامج السردى ى النصس . ونشكل 035 اللعبة أيضا خخاصية فلية 
اعتمدتها الكتابة فى النص لفلق محورين دلاليين متفابلين : محور يرتبط 
د بكينوئة ؛ العاملين . التى تتحدد من خلال الأدوار التبمائيكية : 
موظف ‏ أرملة عل باشا . ومحور ثان يرئبط « بظاهر ؛ العاملين . إن 
المسافة الفاصلة بين المحورين الدلاليين هى النتيجة الاساسية للعبة 
الكينونة والظاهر . حيث تلن مفارقة دلالية نضع العوامل فى وضعية 
ساخرة , 

إن الاعتراف الذى يتم فبه الانتقالٌ من الظاهر إلى الكينوئة يُبين 
الوضعية ١‏ الزائقة » التى توجد عليها العواملٌ , والكشف عن هله 
الوضعية هر سُخرية من هذه العوامل ؛ وصل مستوى عام. هو 
سخرية من نس القيم الاجتماعية ‏ الثقافية المزيفة , النى تتعامل بها 
الفئات الاجتماعية المحددة فى النص من خلال بعض الوحدات 
المعجمية . ( جماعة من السيدات الأرستفراطيات ص #؟ ) , 

وتتحدد هله الشّخريةٌ عل طرفى عملية التواصل ١‏ فهى ترتبط 
برؤية الكائب الساخرة النى تكشف مظاهر الزيف فى السلوكيات, 
وكذلك بقراءة المتلقى . 

إن لعبة الكينوئة والظاهر تحدد السخرية بما هى صورة بلاغية 2190 
تنبنى عل بُدٍ دلالى ينجل فى المفارقة الدلالية بين محورين . وعل بُعد 
تداولى ؛ إذ لا يمكن نفى موقف الكائب الذى يكمُن وراء الخطاب ٠‏ 
وكذلك القارىه الذى يقوم بتركيب مكونات هذه الصورة البلافية , 


خائقة : 

يمكن أن للاحظ فى نباية التحليل , أن هناك علاقة بين العنوان 
( الزيف ) بما هو عنصرمواز للنص, والعناصر التى قمنا بتحليلها ٠»‏ 
وهى البنية التركيبية للعوامل ؛ ولعبة الكيئونة والظاهر . عل المسترى 
الدلالى , يُشير العنوان إلى مشاكلة : الزيف ؛»الذى عمل النص عل 
تمطيطه من خلال الوحدات المعجيمة ؛ العناصر الشركيبية ولعببة 
الكينوئة والظاهر . 

فقد عملثُ هله المكونات عل توليد مقوماث سياقية ٠‏ كونت فى 
تركيبها تشاكلا دلاليا متجانسا . 


آذ آأ أ ص ص ب ب ب بي بي يج س0 


الفوامش 
(1) برجد هذا النصس ضمن المجمومة القصصية : همس الجحدون . لنجيب 
محفرظ , دار مصر للطباعة 19174 . 


يفن 


(1) التركيب العامل هو من بين المستويات التى ثتبناها سيمياء السرد فى تحليل 
التصوص ؛ رقد امُمدٌ و النموذج العامل ؛ اعثاضهاعة 200416 الذى يديه 


و جرئماس ؛ سلة 1415 . غير أن الأبحاث الأخيرة لجريماس ننم عن يجاوزة 
هذا النموذج إلى تحليل يعتمد أساسا : نظرية الجهة ؛ -20040 068 506016) 


(4اللة 
انظر م ,1966, عقهنات: ها عله ؟نااعنم1ة معنا ا أموكة . (ل .هخ )قكها 021 
16 ,172-289 
,983 ,.للنه8 .له ,11 مقعه نا .(1 ,خخ )قهاذ1 01 
,67-0 .2 


*) انظر : بدر . عبد المحسن طه , الرؤية والأداة( نجيب محفوظ ) . دار التثوير 
للطباعة والنشر , 1١4488‏ , 1 

(1) يمكن مسراجمة ؛ ,قلعم يان ملووامنام؟3]0 .(ملسلفعانا) 220727 
3 .م ,1970 لأنامة.لع 

(ه) انظر : 8 .م ,1970 ,للناء3 .60 ,2683 نا .(1 .له ) قهل2213ز 

(0) بمدد جرهاس هذه اللستوياث كالثال : ٠‏ لا ثثم لعبة السرد عل مستوبين 
وحسب ١‏ بل عل ثلاثة مسترباث منغايرة : الأدوارءبما هى وحداث عاملية 
أولية ثقابل الوظيفة , تدشخل فى تركيب نوعين من الوحدات الأكثر شمولية : 
الممشلون/بما هم وححدات تحطابية . والعوامل/ما هى وحداث للحكى ؛ . 

,م .1970 للناة5 .ممه ئا2 ,(1 .لح ) 011515145 


التركيب العامل 


م .2 .1983 ,لآ قمعو باط .(1 .خ) 0281314 


(4) ليس كبا يمد فى التشخيص حيث يرتبط الممثل بالفضاء المشهدى . لمهز فى 
سيعياء اسه د عند جريماس بون لموذج العرامل و نس الممثلين مملاهاةثلعفهم 
' 


رق .55 .م ,قاطآ 
)٠١(‏ لا مجمل هذا المقرم دلالة أخلامية ؛ فهر إجرائى من المربع السيميائى 
انظ + 


الظر : 
ها مل مُسوميلة «تلمهدمناءا2 .([) 00111183 .(1 .خ)قه 01111 
,417-419 ,مم ,1979 ,6ع لعفا .مهعههها ناه ماممقطا 
01 .64 .ع .قا15 
64.15 .م .قهاط1 
19) .66 .م رهاط 5 
)1١4(‏ انظر: .(طرعوه1) 601027585 ها مفساءر0 هل جمماعوط 
رعاعطموة, #اتستعفلك أه لمعه معنو متسقة علج مملاميهه32 1 
1 ,1976 
(18) :21 بم قمام1 
(15) أنظرارعتساعيم5 اه علوم نوما .متفوعد2 ذه مندمع (هةمارآ)ومم د11 


,467-477 ,وم ,1978 ,36 "31 منوناممط هذ 


إقفيل 


بنية الحداثة فى قصص 
ساس اعون 


مخز 1 ز 1 1 ز|ز 1 1 1 1 1<[ [[ و00 


تمثل بئية الحداثة فى أعمال محمد مستجاب ٠‏ وبستوى فى ذلك روايته : التاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ » ,٠‏ | أو قصصه 


الفصيرة . 


طاً بوشك أن يصبحمتفردأل مكوئاته . مثيرً لدهشة القاريء والناقد معا . فعلى الرهم من أن كثي رأ من كتاب 


القصة فى أواخر الستينبات , والعفدين التاليين لها . قد خطوا بالشكسل الفنى ومضمون القصة القصيرة فى ممسر . 
خطوات واسعة نحو الحداثة والتجديد , فإن شيئاً ما بظل مميز لاسلوب كتابة مستجاب شكلاً ومضسواً ٠‏ ربسظل 
لمستجاب فوق ذلك أن نجح فى الإفلاث بما يكتب من برائن الغموض والتيه المتعمد أحياناً من جائب كثير ممن كتبوا القصة 
أو فيرها من الفنون , وأا الشعر . وهو الأمر الذى يبعد هذه الإبداهات فى الغالب عن أن تكون مطمحا للفهم لدى 
مساحة واسعة من القراء . فتستدعى لكى نفهم ؛ أو لكى يبدو الأمر كذلك ‏ وقفات خاصة من الثقاد . وشريحة أشد 


خصوصية من القراء . 


١-١ 


فعل صعيد الشكل الفنى لقصص مستجاب القفصيرة(!) ٠‏ تمارس 
الحدائة سلطات واسعة فى عالمه الفنى . خلافا لما تعارفنا عليه من وجود 
شكل مألوف لبنية القصة القصيرة . مهما أدخل على هذا الشكل من 
نطويرات جوهرية على أيدى معظم كتاب الستينيات والأجيال اللاحقة 
قمء سواء من ناحية الشخوص أو السرد ٠‏ وما يتضمنه هذا السرد 
من تشابكات وانفراجات ٠‏ تخضع جيعاً أو لا تخضع لحيز من 
الزمان والمكان . على نحو يحمل إلبنا معنى أو مغزى فى النباية . وسواء 
أكان هذا المعنى قريب المأخط , أم غيبه الكسائب فى ثلافيف الرمز 
والإيجاء . فإن هذا فد يفقد سبافه الارتباطى . وقد مختزل . وقد 
يأخد شكلاً حورا . هر إلى عالم الفن التشكيل والسينمائى ‏ بدوائره 
ومتوازياته وبقعه اللونية الشاحبة أو المبهرة ‏ أفرب . كل هذا بيجسد 
عالم مستجاب القصصى ؛ فى صيغة جديدة تجاوز . عل كل 
المستويات البنائية . الاشكال المستفرة أو التى فرضت نفسها عل 
الواقع الأدى . ففى مثل هذه البنية بصفة عامة تذرب الحدود بين 
الاجناس الأدبية . إذ يتداخل فى النسيج القصصى الخبر والحكاية 
والخرافة والقصة والحكمة والمثل والأقصوصة والسيرة والمقال والشعر 
والحوار المسرحى . ومن هنا كان من الواجب التصدى لرصدها ٠‏ 
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إجرائياً ٠‏ بمصطلحات جديدة . ومفاهيم عملية , تضبط مسارها , 
نتيجة تداخل الخطابات ؛ الذى يتولد عله بلياث تعبيرية ٠‏ ترق 
العادى وننحرف عن المألوف , فتكثر الصور والتناقضات الظاهرة » 
وتكسر العبارات الجاهزة("2 , إنها باختصار كما عبر عنبا النقاد بنية 
جنونية جديدة . 
يا 

واللانت فى مجموعة مستجاب هذه منذ البداية ‏ أنبها من الناحية 
البنيوية ؛ نستعصى مع سبق الإصرار عل الاندراج نحث أى شكل 
مألوف من أشكال التصنيف المدرسى المعروف . ولقد كان هذا التمرد 
على الأشكال الألوفة بمثابة المغامرة النى راحث جاهدة تحاول البحث 
عن شكل خاص فا . ولغة متفردة تصب فبها نفسها ٠‏ هي ظاهرة 
ليست خاصة بمستجاب وحده . ولكنها مع ذلك تصبح شبثاً ذا مذاق 
خاص فى هذه المجموعة , 

ويعد عرض هذه المجموعة عل أبنية الحكاية الشعبية , هو أرل 
اختبار نجريبى لبنية الحداثة لدى مستجاب ؛ فعلى الرغم من انشاح 
معظم قصصه ‏ إن لم تكن جميعها بذلك النسيج اللغوى الماع إلى 
حد الإدهاش بالتراث الشعبى . الملنحف بالمكان القابع فى أعماق 
إحدى قرى صعيد مصر وهى ديروط الشريف . فإن هذه المجموعة 


ليسث حكاية شعبية . صحيح أنئا سوف نجد أن بعض حكاياته فد 
قبل مع التجوز الاندراج نحت بعض أبئية بروب مم2:0 للحكاية 
الشعبية » ولكن هذا لا يعنى أنبا حكاياث شعبية واضحة المعالم 
والئقاء . هذا إذا أخدنا لى الحسبان أن نسق أبنية مستجاب لا ننتقل 
حركة السرد فيه من السالب إلى الموجب . سواه من الاختلال إلى 
التوازن ‏ أو من النفص إلى جاوز النقص ؛ كبا مخبرنا بذلك أبنية 
«بروب ودندس وبائفيل» . مثلم| لا تعد هذه الحركة لديه معبرة عن 
مصفرفة «كلود بريمرن» البنيوية . المعدّلة لابنية بروب ٠‏ والقائمة عل 
المتتاليات الثلاث للتدهور والارتقاء . والفضيلة والحزاء . والفضيلة 
والعقاب ٠‏ لا فى شكلها البسبط , ولا المركب”9» , ذلك أن بعضص 
قصص مستجاب القصيرة , قد تأخيل شكل البنية المعكوسة للحكاية 
الشعبية الى تتمثل حركة السرد فيها فى الانتقال من الموجب إلى 
السالب . ولكن هذا الانتقال قد لا يأخعل شكل العقوبة عل رذبلة 
ارنكبثت . ذلك أن كسراً متعمداً يدث فى السياق فيؤدى إلى التدهور 
والتحول إلى الشكل المغاير تماما , دون أن يكون هذا التحول نتيجة 
لموقف منارىء للاخخلاق الفطرية التى ينبغى اتباعها . فيكون الخروج 
عليها مرتباً : الجزاء ٠‏ والثواب والعقاب ٠‏ أضف إلى هذا أن الحكاية 
لدى مستجاب ٠‏ وهى ليسث نسقاً واحداً , لا نمنوى من حيث 
الخصائص عل تلك المعروفة والمميزة للفص الشعبى ٠‏ مثل ازدواج 
الفعل . ووحدة العقدة , واهمية ال موفف الافتناحى والخئااس وهوما 
يؤكد كذلك بعد أنساق مستجاب عن بنية الحكاية الشعبية ‏ حتى لو 
احنوت بعض قصصه عل التكرار الشلاثى : وهو أحد المصائص 
المهمة للحكاية الشعبية . 

وعمرماً إن هله المجموعة ‏ فى مجملها ‏ تنتفى فيها الشخوص 
الممثلة للأدوار ؛ سواء أقدمت لنا عن طربق الفعل أو الحوار ؛ وهى 
عنصر مهم كذلك فى الحكاية الشعبية 0 لكى يمل محلها رار ؛ أو سارد 
اه الإعداث ببد البداية إلى العباية ,“هذا فضلة عاط 
مده ليست بالقصيرة ا . ويرجع ذلك إلى أن الرارى هنا يفوم 
بدور السارد الذى يتحدد عمله فى الرؤية من الخارج . أو الرؤية 
صل أو دمن خخلف» . وإن كان الغالب أن تختزل هذه الأدوار فى 
الرؤية من المخارج ٠‏ متمثلة فيا يعرف بالصئف السردى الإعدادى ٠‏ 
الذى يفع حور الترجيه فيه فى السارد وليس الشخصية الممثلة ٠‏ وذلك 
حين يتوجه القارىء فى العمل الأدبى ؛ حيثها توجه السارد نفسه(؟2 , 
ومن هنا كان الرارى لدى مستجاب يقف موقفاً متعالياً بانورامياً من 
الاحداث ‏ كيا سوف نرى عند التحليل . 
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ويلعب المكان دورا بارزاً متميزا فى مجمومة «ديروط الشريف» 
لمستجاب 0 فمسرح الاحداث فى هذه المجموعة هر قرية ديروط 
الشريف نفسها . إحدى قرى مديئة أسيوط ذات التاربخ السياسي 
والاجتماعى الملنهب . وهو قد حدد هذه القرية بالاسم 7 
دقيقاً ؛ بالشكل الذى فد يوحى به إلى القارىء أننا بصدد الدعول فى 
جنس أدى معروف هو الترجمة اللذائية . فالكائب يتتمى قلبا وقالباً إلى 
عالم ديررط الشسريف ؛ حيث ولد هناك » رعاش طضولته ا عل 
الأفل ‏ فى هذا المكان . ثم إن أسماء الاماكن المحيطة بالقربة ‏ 


بليه !مد اثة 


المسرح - تعد كذلك أسهاه حفيقية ٠‏ ؛ مثل مدافن البغيل ١‏ وكوبرى 
البغيل , وترعة ديروط . والقرى المحيبطة : ساو ؛ دشلوط ٠‏ 
الجبل , وما إلى ذلك من أماكن حددها الكائب تفصيلاً ٠‏ فإذا أضفنا 
إلى المكان نزوع الكاتب إلى رصد أسماء بعض الشخصيات النى ترد 
عرضاً أر بشكل جوهرى فى ثنايا هذه المجموعة . والتى كانت بالمثثل 
أسماء حقيقية , لعرفنا أن العمل الفنى يأخيذ فى التحول الشكل عل 
بديه » نحولات خخاصة ذاث دلالة , 


والكاتب بعد كل هذا حريص عل تحديد بعة بعض السنوات النى 
جرت فيها بعض الأحداث ‏ ولو بشكل تقربى - تحديداً لافتاأ . 
ذلك أن الرجوع إلى الوثائق الناريمية سوف يؤيد وفوع بعض هذه 
الأحداث فى قرية ديروط ٠‏ ومحافظة أسيرط ذات التاريخ الثررى 
الملتهب كما أرضحت , ومنبا عل سبيل المثال حوادث مركز شرطة ‏ 
بندر أسيوط إبان ثورة 1415 ضد الاحتلال الإنجلييرى ؛ وبع 
أحداث القتل والاختطاف الفردية فى القرية . 

عل أنه فيها ينصل بجزئية استخدام مستجاب لأحداث التاريخ 
الحقيقية فى المجمرعة ٠‏ فإن ثمة توضيحاً يجب أن لنتبه إليه فالسرد 
التاريمى ؛ أو التمسك ببعض الأحداث الحقيقية لدى مسئجاب ٠‏ 
بمتلف عن توظيف غيره من كتاب جيله للتاريخ , ٠‏ مثل جمال الغيطان 
رصنع الله ابراهيم ٠‏ الدين قطعوا فى أعماهم شوطاً أبعد منه فى هذا 
الصدد ١‏ فقد استخدم الغيطانى فى"الزينى بركات” تاريخ ابن إياس 
وغيره من المصادر + الى حون استخدم صدع الله ابراهيم فى'نجمة 
أفسطس"عدداً كبيراً من النصوص واللشسرات الصادرة حول السد 
العالى . وكذلك مصادر التاريخ الفرعرل ٠ ٠‏ بحيث صلع النصس 
التاريجى ١‏ أو الوثائقى فى هده الأعمال خطاً موازياً للنص الأدى 
المبداع ؛ وذلك لأداء ورظيفة رمزية ٠‏ أو إرسال عظات ب ذى 1 
الخ الموازى ؛ بقدر ما كان وسيلة إيقاع لأحداث لبي ملعل 
هذا الخط التاريججى الساخن نفسه ؛ جاعلا منبا جزءاً من البنيسة 
لاأغراض دلالية أو رمزية احياناً يما يتماشى كع انحاذه رارية 
للأحداث بدلاً من الشخوص , 

فإذا ما كان المكان حقيقياً والزمان فى الأغلب الاعم كذلك ؛ إلى 
جانب نسمية مستجاب لبعض الشخرص الواردة عبر السرد بأسسماء 
حفيفية ‏ فإنئا تكون ‏ من حيث الشكل - بصدد نوع آخر من أنواع 
الإبداع الفنى . الذى يبتعد عن الترجمة أو يفترب منبا بالقدر نفسه 
الذى يبتعد أو يقترب فيه من القفصة القصيرة بشكلها المألرف . 

وهذا الجموح الأرل لمستجاب ٠‏ المتمثل ل استخدام التاريسخ 
امنطانا ع ٠‏ ينعكس بالضرورة عل وسائل الفص وأدوائه 
فالكائب يختزل شخوص المجموعة اخعتزالاً مثيراً 0 مركزا إياها كما 
ذكرت فى شخصية واحدة فى معظم قصصه 5 ولكن هذه الشخصية 
لا تلعب دور البطل التقليدى صانع الحدث ٠‏ بل شخصية الرارى ٠‏ 
الذى يلقى عبء بداية الحدث وثموه وانتهائه ‏ إذا كان لمة نهاية ‏ 
عل أولئك الذين صنعوه , وليس عليه هو , فهو يحتفظ بمسافة ما بينه 
وبين مادنه القصصية بما يسمح له بمتابعة السرد من عدة زوايا فى ونت 
واحد . ومن ثم فإن شخصية الراوى لديه شخصية لا تكاد نبين لنا 
ملامحها أو سمائها الشخصية . أو انتهاءاتها . مثلما لا ثرى ها نموا . أو 


تفن 


ثناء أنس الوجرد 


تدهوراً يعبن على ملامستها وتعرفها . وهوفى هذا بختلف عن غيره من 
الكتاب . حتى عن أولثك المعاصرين الذين استخدموا «تكنيك» 
الراوى نفسه . ولآن دور الحوار يتمثل فى تقديم شخصيات العمل 
والمساعدة عل إدخالنا فى عالمها الفنى . وحيث إن مستجاب قد اختزل 
شخوص مجموعته فى واحدة هى هى الراوى . فإن هذه المجموعة تكاد 
تملر فى مجمملها- تقريباً ‏ من أى حوار ذى دلالة » اللهم إلا جملاً 
قصيرة متنائرة ٠‏ لا تمثل حوارا بمعناه المفهوم . 

لكل هذه الاسباب مجشمعة . تتطرح قضية الشكل الفنى لدى 
مستجاب إطارا متميزا لافنا للنظر . ينبغى التوقف عنده بالتامل 
والدراسة , 


١ م‎ 


وعل المستوى التحليل والدلالى لبنية المجموعة ٠‏ نجد أنها تدور 
حول فكرة واحدة فى الغالب ٠»‏ تتمثل فى انكسار سياق السرد لديه » 
وإصراره عل الاحتفاظ ببذا الانكسار والنقصان فى معظم أعماله . 
بل فى روايته أيضأ*» . وتتعدد الأشكال النى تتجمع حوفا بئية 
المجمرعة , وتتنرع بشكل ثرى . ولكبا برغم ذلك تحمل فى مجموعها 
ذلك الالكسار والأصرار عل عدم إكمال الحدث فى القصة ؛ وبشكل 
استفزازى وعدوان محبط , بحبث يمكن القول إن معظم أعمال 
مستجاب تقرم عل م يعرف بالمفارقة بوصفها وسيلة للسسرد ٠‏ 
وبوصفها آداة فى يد الكاتب , تنطوى بشكل غير مباشر عل اللورية . 
فهى لعبة عقلبة من أرتى أنواع النشاط العف وأكثرها تعقيدا . 
نستخدم لفئل العاطفية المفرطة . وللقفضاء ٠‏ على المظهر الزائف ٠‏ 
ولفضح التضخم الفكرى . وذلك عن طريق إشهار سلاح الضحك 
الفعال المتولد عن التوئر الحاد . والضغط الذى لابد من انفجارهو0© , 

إن المفارقة لدى مستجاب هى استراتيجية الإحباط واللا مبالاة 
وخخيبة ة الأملي المتراكمة نئيجة ة الاحداث الزاعقة النى عابشها كناب ذلك 
الجيل وطنيا وقومياً 0 والتى كانت لكسة 1951 : وما ثلاها . بعضا 
من إفرازاها العشوائية المدمرة . ومن هنا يبدو مستجاب كأنه يكتب 
بشكل عبئى . ينكىه عل مغزى فكرة اللعب العميق فلسفيا ٠‏ مثلم| 
ا لفانتازيا هذيان أو جنون دامية لواقعه . وهذا هو جوهر 
المفارقة لديه ؛ رسالة تحتوى على إشارة أو خطاب يوضح طبيعتها . 
يشترك فيه المتكلم والمخاطب ذو الثقافة الأبديولوجية الخاصة . ومعنى 
هذا ببساطة أن الأدب لدى مسئجاب هو اشتجار وجدل مع الواقع . 
مثلما هو لدى غيره من أدباء جبله 1 بومى ء ويشير ويلخرط فى فضاياء 0 
لا ينغلق , ولا تنقطع أسبابه به , حتى وإن أوهمنا الكائب علل السطح 
بعكس ذلك مام . 

*# 

وتتعدد الأبنية النى تنشكل فيها أعمال مستجاب 0 فمنبا أبنية 
تقبل ‏ مع التجوز ‏ المخضوع لبعض أنساق وبروب» أو البنبوين 
بصفة عامة ؛ ومنبا أشكال فنبة تشكيلية ٠‏ نتمثل فى الدوائر غير 
امكتملة والخطوط المتوازية . الت قد ثبدو كانها لا رابط بيغا ؛ إلى 
التشكيل بما يعرف بالبقع اللونية أو الضوئية الأخذة فى الاتساع . وهى 
أشكال مستمدة ؛ كيا تعرف . من بعض المسدارس التشكبلية 
والسينما . وهى بصفة عامة تطرح على الناقد والقارىء المتعمق معأ , 
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ما يعرف أسلوبياً - بفضية المجاوزة للبعد الإشارى أو التعييرى 
للغة , الذى تطرحه القصة عل السطح لاول وهلة . 

ففى قصة «هولاكر ؛ التى تبدأ مها المجموعة ء تأخذ البنية شكل 
دواشر حلزونية يفضى بعضها إلى بعض , لكى تؤدى جميعا إلى 
اللا اكثمال , أو النقصان المتعمد للحدث . ولكن هذا النقصان يمهد 
لتحولات مفاجئة ندمر أصول الحدث فى النباية ٠‏ ومن ثم توصلنا 
حم - إلى عالم من الفوضى الدلالية 0 النى تصلع تضادا حادا يع 
السياق . لكى نصبح بذلك أشبه شىء بحركة بندولية وصلت فى 
الانحراف إلى غايته ‏ لكى تقفز من جديد إلى نفطة البداية » ولككن 
تحوبا الأطر التى تستوعب مسارها , فتقفر خارجة عنبها نحطمة إياها . 
وهذا السبب فإن تصاعد الحدث النامى فى هذه القصة يأخعد جيريا 
شكل العلافاث الثالية : 

]سهان سه بي سه سه لا شىء . بحيث لا تعنى لقطة اللا شى ء 
هذه البداية ؛ وإنما تعنى نسقاً وثدميراً لكل النقاط الممكنة التى تصلح 
منطلقاً لكل هذه البداية , 

وقد يبدو للبعض أن البية فى هله القصة يمكن أن تتدرج تحت 
مصفوفة (بريمون) الثلالية السابقة , وهوما مالف الحقيقة ؛ فالحكاية 
م تبدأ بالتدهور , وذلك يقربنا - من ناحية ثانية من البئية المعكوسة 
للحكابة السلبية , البادئة بالإيجاب والمنجهة إلى السلب . وهذا 
الشكل جائز فى حالة التفاضى عن بنية ثنامى السرد الداخعلية . وتبدا 
القصة على النحو الثالى ؛ 

«فى سنة كذا وعشرين كان جدى قد ترك مدينة فرص خلفه ٠‏ 
وماك جك لماجي لس 
سياق هذه الففرة أن جد الراوى كان فى طريقه للحج . 

الركب الذى يضم الحد تاه فى الصحراء . . ل 
إذا ما نجا من هذا النيه فى الصحراء أن يبنى لله مسجداً لا مثيل له فى 
قريته ..... : وإذ به بعد ساعات مع رفاقه على حدود مدينة فوص 

نفسها , . ؛ وإلى هنا يبدو حادث الحج غير مكتمل ٠ ٠‏ فالرجل بعد أن 

وعا الله رجي نفسه. باد حج على حدرد مديئة قورص . ولكن هذه 
الدائرة ثة يل ال خارة أحرى خب تله لة غنا فالحد قرر أن يتخل 
الخطوات المملية لباه المسجد وفاء لنذره » ثم بدأ الباه ؛ ولكنه 
توقف بسبب «حادث عادى؛ ؛ هو وفاة الجد صاحب النذر , 


وهنا تنكسر دائرة الحدث مسرة أخرى ٠‏ ريمبح المسجد غير 
مكتمل . ونكتمل عوامل تدمير تلك الدائرة , حين أخذث التحولات 
تطرأ على بنيان السرد . فالمسجد لم يكتمل . ولكنه نول إلى مبنى 
مهجرر . ٠.‏ و ثم لم تلبث السحالى والياه الصفراء وأعشاش الزنابير 
أن تكتلت وصنعت للمبنى صوتاً موشوشا خحافتاً » يثير الخوف فى بعض 
ضعاف النفوس » . ثم يزداد الأمر بشاعة . ذلك بأنه « لما كان الوازع 
الدينى للكلاب غير واضح ؛ فقد دأب بعضها خلال الشتاء الذى ثلا 
توقف البناء على المرور عل الحوائط . ورفم الأرجل الخلفية ٠‏ ررى 
بعض النبانات النجيلية التى نسربث من بين فواصل المداميك . . »6 

وهنا يمهد لنا الجزء الثالى من القصة لدائرة فرعية جديدة 03 فقد قررٍ 
أحد أعمام الراوى أن يجرى عملية تنظيف للمكان ليتخل منه أرضاً 
سهلة يقيم يها مشروعاً تجارياً استهلاكياً . وهو تحول بالحدث 


الأصل , الذى هو إفامة المسجد . زلكن هذا الحدث الفرعى كذلك 
يدم فقد الكسرت دائرئه هو كذلك فلم يكد مشروعه التجارى 
الاستهلاكى اهام يصل إلى مساميع أطراف البلدة حتى هب أخوته 
وبافى العائلة يمافظون عل الشرف الموشك عل أن يلطخ داخل بناء 
المسجد الذى لم يكتمل ؛ والذى خرجت الفتاوى المستعجلة من دا* 
أوكار العائلات الأخرى المناصرة لنا . والتى أثبتت بما لا يدع ممالا 
للشك أن استخدام المسجد ؛ مهما كان بناؤء غير مكثمل 0 ومهما قام 
أى فرد بتنظيفه . فى عمليات البيع والشراء ؛ هر عن الكفر . وأنه 
يستحسن أن يزال المسجد من أساسه بدلاً من نركه لواحد فلات ؛ 
يمارس فيه هذا العمل المشين ارا » . ومن هنا تبدأ أحداث الدائرة 
الثالئة فى التنامى . فقد كانت النتيجة المنطقية أنه لابد من إتمام 
المسجد , 

ولكن هذا التئامى سرعان ما توقف مرة ثانية . بعد أن ارتفع البناء 
عدة أمثار ؛ وظهرت ملامح المسجد واضحة نكاد تصل إلى العثل ٠‏ 

حينما داهم القرية بعض مفتشى المبانى . وينكسر إطار الدائرة الثالثة 
الكسارا واضحاً حين فبض عل عم الراوى ‏ الأوسط ‏ الذى تولى 
مسئولية إكمال المسجد . . «وتركوه ليقضى شهرين سجناً مع الشغل 
لإفامته مبانى لأغراضص غامة دون الرجوع إلى السلطات والحصرل عل 
التصريحع الخخاص بها . ويكثمل هذا الالكسار بالتحولات المريرة التى 
حلي الحنك مرا لسر » بين ٠‏ . 9 الشىء المؤكد أن البناء ترئف 
وأن الكلاب والزثابير والميساه الأسئة ؛ بدات تعيد نكتلها ؛ وأن 
الخفافيش قد وصلت فى نشاطاتها إلى الحد الذى لم يتوفر للعتاصر 
السابقة أن تصل إليه . . » 


وعن هذه الدائرة الأصلية نولدت دائرة فرعية عل در كبير من 
الاهمية . فقد جاء الأخ الاكبر للرارى ودرس الأمر مع إخوته . وأكد 
هم أن القرية لبسسث فى حاجة إلى مسجد قدر حاجتها إلى مدرسة  ٠‏ 
٠‏ المدرسة المسجد موجودة , وسيكون بها مدرسون ونظار ومفتشون ثم 
إبجار شهرى محئرم ؛ , ولكن السياق يقذف إليئا من جديد بما يكسر 
هله الدائرة للمرة الرابعة . فبعد أن حصل الاح عل توكيل » وبا 
أرضاً ٠‏ وقام بإكمال المدرسة (المسجد) ؛ وتوسيعها . فرجىء ىل آخر 
دفيقة ‏ والمفروض أنه «الرجل الكامل العالم ببواطن الأمور فى البندر 
ومديرية أسيوط ه ‏ فوجىء بعمال المساحة الموفدين من قبل المديرية 
يحددون مكان المدرسة الحديدة . ٠‏ وسفط أخخى حيث ماث ودفن فى 
إبريل عام 198٠‏ 


وينبى مستجاب قصته عل لسان الراوى الذى يقدمه لنا ب « أنا 
قلان الفلان » , الذى تعلم أنه تحرج من كلية الآداب ٠‏ وأئه يمارس 
بعض الأعمال الخفيفة إلى أن يئم تعيينه » وأنه تعرف فى أثناء جولة 
الاونرستوب ىأور وبا ببعض الفرنسيين ودعاهم إلى زيارة بلدئه فلبوا . 
ويبدأ نمو الدائرة الأخيرة من هنا . ومن هنا بالمثل يبدأ تحطمها . فقد 
أعجبت إحدى الفرنسيات بالمبنى ٠‏ وعرضت مساهمتها بما تملك لإقامة 
استراحة للسياح القادمين أو الذاهيين على طريق الصعيد من الأفصر 
وإليها . كما عرضت إحضار أختها الراقصة فى أحد الملاهى 


الرخعيصة . . , ٠‏ كان المبنى رائعاً . . ركانث لمربانا رغبة فى أن نحضر 
أختها النى ترقص فى الملاهى الرخيصة لتشيع الدفء فى المكان ٠‏ وكان 
الكلام منطقيا ومرجماء : 


بنية الحداثة 


وهكذا اكتملت الداثرة الأخيرة شكلاً , ولكن اكتمالها كان يحمل 
عناصر نسف الدوائر السابقة من جذورها فى حركة بندولية معاكسة 
لعقارب السرد فى القصة , فى اللحظة نفسها التى نسفت فيها رغبة 
ماريانا الفرنسية , وموافقة الراوى عل ذلك ؛ قضية الندر والحسج 
والمسجد والمدرسة من الصميم . 


وإلى هنا فإن جزءا من متوالية بريمون المعكوسة هو الذى يتحفق من 
الإيجاب إلى السلب ؛ ومن الرذيلة المتضمنة فى تحويل المسجد إلى ما 
بشبه الملهى اللبل ؛ والعقوبة الآنية حتيا نتيجة هده الرذبلة الضمنية , 
أما ما يعد كسراً فى بلية الأخخلاق الفطرية المتعمد منل بداية القصة » 
فهرما لا يستدل عليه . 


إن هذه النباية للقصة لا تمثل تلك العباية التقليدية , الراسخة ٠‏ 
والمتوارثة عبر المأساة اليوثانية » أو الفكر الدروينى التطورى , الذي 
يؤدي حتاً إلى نتيجة معيئة ل وفقاً لتسلسل الاحداث وتعافبها ثعافياً 
سببياً منطقياً صارماً ٠‏ و يكن من الممكن أن يقوم الكائب بتدمير 
الزمن والبدء بما يشبه أسلوب «الفلاش باك» فى هذه الفصة . وما 
بشرتب على ذلك من أحداث إلا عن طريق ذلك الحضور شبه 
الفوضوى ٠‏ المضاد لكل ما هو متعارف عليه زمائياً ومكانياً فى الفص 
التقليدي) , 

ىا 


وتطرح المجموعة أشكالاً أنصري لآبنية القصة الفصيرة علد 
مستجاب ؛ فالأحداث قد تأخل شكلاً دائريا ناميا فير مكتمل » ولكنه 

لا بتعدى حيط الدائرة الواحدة إلى غيرها ٠‏ ففى قصة وعارياً 
مضى» . تحدث الكاتب عن محاورة بين أحد الحواة وبعض السلين 
يفطنون منزلاً , يمئله تعبان أسود ضخم . والحارى يرغب فى الحصول 
عل جنيه بأكمله نظير الإمساك دبالحنش» ٠‏ وأهل الدرب والمنزل لا 
يعرضون سوى ربع المبلغ المطلوب ويرفض الحارى ١‏ فيتهمه بعض 
الواقفين بأنه وحرامى ) ؛ ولا يستطيع الإمساك بالحنش وهنا يستشيط 
الحارى غضباً 0 ويجلع ملابسه 0 ريكسر عصاه ويأخذ فى إلقساء 
التعاويذ المتوارئة ؛ ويغيب ل ظلمة مدل المنزل ٠‏ ويلجح فى إخراج 
ذلك الشىه الأسود والمذهل؛ من وكره . ولكنه يستدير إليهم عاريا 
قائلاً و شفئوه ؟ » ثم يحمل عصاه المكسورة وملابسه ويمضى غارياً . 
والمتصور هنا أن دائرة الأحداث النامية كانت سوف نكثم| ل لوأن 
الرجل بعد اتهامه بعدم القدرة على مواجهة الثعبان . قد سارع 
بإخراجه والإمساك به , ولو بدون مقابل . ولكن الكسر هنا حدثك 
حين وضعهم فى مواجهة حفيقية مع الثعبان ٠‏ ثم مضى تاركاً إياهم معه 
وجهاً لوجه( , 

ونى هذا الإطار من استخدام البنية الدائرية تسبر قصص أخرى فى 
المجموعة مثل (امرأة) ٠‏ بحيث بمكن التعبير فى قصص هذا الشكل 
عن العلاقة جبريا عل الوجه التالى : 


إسو هبيه | مرة أخرى . 


وعل الرغم من أن قصة «حافة النبار؛ تنحرك كذلك فى داخعل نطاق 
البنية الدائرية للاحداث . فإن تنامى السرد فى داخخل هله البلية 
الدائرية ينم بطريقة تختلف عن شكل العلاقة فى الدائرة. السابقة . 
فالحدث هنا يأخل شكلاً متسلسلاً 8 ومتراكاً ٠‏ ومتصاعداً , بما همل 
١‏ 


الناء أنس الوجود 


منه قابلاً للانطواء تحت أنساق البنيويين للحكاية . ذلك أن السرد فيها 
لايئم بطريقة 1 -ه ب -> أ وإما يبمكن التعبير عن شكل العلافة 
جبريا كالتالى 0 


أب جادا هار 

ثم با جا دا هااوا, 

لمإلخ تب *ك ل جا تك دخا ه52 الخ 

لم [5+1 +5 ب5*5*1 سه | . تبدأ القصة عل النحو 
التالى : ؛ ارتبكت الشمس فازدادث اجمراراً ؛ وهبط تعلب فى 
المجرى . فلما استانس أمنا مد بوزه وسط الساسبان ولعق المياه . 
واشراب رأس ضفدع . فشرقف الثعلب عن الرشف وبدا يتحفز 
للفبض ١‏ ووضع الحاج طفله الوحيد أمامه قوق حمارئه المصبوغ 
ظهرها , . ساحبا بقرته ووليدها ...2 . 


أء باج 


و ازداد احمرار الشمس فاضطرت أن تنكس رأسها وراء الجبل ٠‏ 
وأوندث عمتى لفيسة الفرن ليتكائف الدخان ويحط اهباب فرق وش 
صحاف السمك المرصوصة عل الأرض . شم الكلب الرائحة فتثاءوب 
وتحرك فوق الحائط وقفز فى الباحة . , . وخرجث أرائب يامئة أم محمود 
من جحورها والنشرت مئوهجة العيون تينسم الأعواد فى التراب ٠‏ 
وسحب الشبخ حسنى صديقه محمود حسئين من كم جلبابه . .. كى 
يؤديا صلاة المغرب , . . ونصبت أم كامل الطبلية عند السرجال فى 
مدخل الدار ؛ ورصت عليها صحن ملوخعية . , . واتجه ثلائة أو أربعة 
أطفال إلى بائعة الجاز . . . ممسكين بأبدييم زجاجات وبيضا أو أكواز 


ذرة. 


ازذاه اتنا الشمس فاسود بطن الغمامتين ٠,‏ ظل الثعلب فى 
المجرى مستانساً الامن متدحلبا كى يقفز على الضفدع المشرئية رأسه 
فرق صفحة الماه . ٠‏ .. رفع الحاج وجه طفله بكفه ليريه الغراب . 
كركم الطفل ضاحكا , قلد الحاج صوت الغراب ليزيد من إمتاع 
وحيده . . , أدخلت عمتى نفيسة أولى صحاف السمك فى الفرن ٠‏ 
وانثهرث الكلب ليبعد فنبض وتراجع خطوتين . وعاد فاقعى مرة 
أخرى . وكر الشبخ حسنى مفتتحا صلاة المغرب . . ثم غمر الدنيا 
السكون . 
بقايا ضوه فى آخر غرب الدنيا ؛ السكون ‏ وتلاشت كل أصوات 
القرية . فالت عمتى نفيسة اللهم اجعله خيرا . وارتجف الشيخ حسنى 
وارتبك فى قراءة الفانحة فالدهش المصلون . وعسوى الكلب وظل 
واففاً ٠‏ وانفلئت الأرانب إلى جحورها تاركة حزمة البرسيم , وانخبطت 
الغمامتان كل فى الاخرى فتسافط السواد وسقطت زجاجة الغاز من يد 
طفلة ؛ وانكسرت البيضة فى يد الطفلة الثانية . ... ودوى عيسار 
ارى . . بعدها بثوان الداح صراخ فى القرية ملتاعاً . . الحاج وطفله 
انضربا بالرصاص3"2) , 
وتنتمى قصة «كلب السنط» إلى البلية نفسها . فقد اعثمد الكاتب 
على نمو بعض أحداث السرد بالطريقة التراكمية السابقة نفسها : 
بسي أاورتاوجا. 5 
7*1 ب0"*1 را +7 سه | , فالقصة تبدأ برجل وامرأة 
يتقابلان عفواً فى الطريق . ويمضى السياق فتبدأ فى التعرف الحميم 
ل 


عليه . فتسأله عن إخوته . . . ١‏ توقفت لتحاذينى ثم استفسرث عن 
إخوتى : الاكبر ‏ نره منل تسعة عشر عاما يقضى مدة السجن .. . 
الثان أعمى يتعيش من سكب جزء عم فوق فتحاث المقابر ٠‏ . 
الثالث مُعْلم ابتدائى ظهر أيام نظرية طله حسين فى التعليم والماء 
واهواء ... والرابع آنا الذي أسير بجرارك . , والخامس أصغرنا 
تخرج مذ عامين . وهو الأن مكلف بالقوات المسلحة » . 

ونتراكم الاحداث على النحو الثالى : ٠‏ . . تعاونت الشمس مع 
إحساسى ورغبتى فأرافت حمرة جميلة على خحدها . . . من أدخل أخاك 
الاكبر السجن (! + )١‏ المخدرات . سألتنى عمن تسبب فى إصابة 
أخى الثان بالعمى , اخبرنها أن الأعداء عملوا له عملاً فمرض وهر 
فى العشرين بالجدرى والتهم المرض عينيه ( ب + ١‏ ) . ماذا تفعل 
أنت الآن ؟ لا شىء (ج + ١‏ ) . سألتنى عن أخى الاصفر ( د + 
3 الخ , 

ىآ 


وتنسم بنية السرد فى قصة مثل «الفرسان يعشقون المطور» بوفوعها 
فى داخل دوائر حدئية منفصلة ٠‏ لا يرتبط كل حدث مها بالآخر 
بعلاقات ظاهرة . ولكتبا جميعا لا حرج عن مرنيفة الحدث الذى لم 
يثم . وم يكن لمة رابط بين هذه الدواثر سوى السياق اللدلالى 
اللا معقول الذى نسجته اللغة حوها . 


فالدائرة الأولى تتحدث عن فارس «اسثل حسامه وامتطى أدقية 
فتحلق اطفال القربة حوله .. فمنحهم الابنسامات والإصرار 
والسلوان والحلرى . اخخترق الفارس الجموع والشوارع والاحزان حتى 
أدرك قصر فائنة الزمان . . . كان الجر ربيعا والحزن دافئا والكمد 
متوقداً . . أبتها الفائنة الشريرة الحمقاء المشربعة على عرش 
القرية . . . إنى فادم إليك لأقتص س امتصاصك الدموى لأرزاق 
الفقراء . . هاجث الجماهير غضبا .. تلاحق الحراس بأسوار 
القصر . أطلت الفائنة الجميلة من مقصورتها فانفجر الئاس غيظاً . . 
ولكن الفائنة وقفت راسخة . . . ظلت ابتسامة الفائنة تتسع حتى 
شملت الخراف والسواقى والأحزان والاطفال والجماهير , . . تقدم 
الفارس خخطرته الاخيرة مصمما على إنباء حساب السئواث المريرة , 
تحركث الجماهير خلف الفارس . . أشاحت الفائئة بذراعها , توقفت 
الحشود . . وصرخت الفائلة بصوتها الغاضب الحنون ... أعرف 
مطالبكم ‏ لكنى أحذركم السدم . مااذلب الحسراس والجماهير أن 
بنقائلوا . . إنى مستعدة للتباحث ف الأمر . تقدم الفارس وفى الظهيرة 
بدأ التباحث . وف المساء أعلن الزواج . فانتشث الجماهير مرحا 
واغتباطاً ٠‏ وفى اليوم الرابع طرحت الفائنة من قصرها خلفها جسد 
الفارس العئيد المضمخ بالعطور , وظلت نمره حتى سويقة القرية ٠‏ 
روسط الميدان فرشت جسده المضمخ بالعطور وقطعث رأسه » 5 

وتمضى الدائرة الثانية فى المخط نفسه حيث «اسئل أخصو الفارس 
حسامه وامتطى أدهمه . . . ووسط الميدان فرشت جسده المضمخ 
بالعطور وقطعت رأسه؛ . ولا تمتلف الدائرة الثالثة عن الدائرئين 
السابقتين . فقد خرج ابن الفارس ؛ وأخيراً خرج حفيد الفارس كى 
يكرر للمرة الرابعة الحكابة نفسها؟3© . 

وعل الرغم من احثواء كل دائرة من دوائر هذه القصة ل عل 
حدة-. عل بعض خصائص القص الشعبى : العقدة. 


الشخرص ٠‏ المفتتح 3 والختام ٠.‏ فإ استخدام الكانب لأكثر سن 
دائرة تتخذها جميعا مرئكزا لبسط بنية القصة فونها يجخرجها بصفة عامة 
من أنساق القص الشعبى المعروفة . 
وعل العكس من تكنيك الحركة الدائرية السينمائى . أيا ما كان 

الشكل الذى اتذه فى القصص السابقة ؛ يأ نكنيك «الجبارنة فى 
المجموعة ٠‏ فالبنية فى هذه القصة تأخل شكل الخطوط المتوازية ؛ التى 
لا يوجد بيدبا رابط ظاهر . ويبدأ السرد من نقطة بداية تنحو طرديا |إى 
نقطة نبابة » معلومة موفوئة باقتراب كبير الجبارنة من اموت . فيساررع 
بالإيصاء إل عائلته . والرابط بين هذه الخطوط سوف يكون فى الغالب 
رابطا دلالياً ورمزيا ٠‏ يفوم عل فكرة المفارقة السابقة . وتنصب 
الخطوط المتوازية فى علاقة جبرية شكلها كالآن :- 

حب 

اسهد 

هر 

فالفصة تدأ ئما يشبه التيمة الأصلية النى تتردد فى أرجاء السرد ٠‏ 

بالتفاصبل والجزئيات نفسها . وهى تأخيذ شكل الوصية الصادرة من 
كبير العائلة ٠‏ وهو عل فراش الموت . وموضوع الوصية فى كل المرات 
هر اقتناء حيوان مستانس فى الغالب . وهذا الحبوان الموصى بافتنائه 
ينغير- بالطبع - من موص إلى آخر . فقد كان فى البداية جملا ٠‏ ثم 
صار بغلا , ثم حلرفا 0 وفبل هذا وذاك , كان حمارا . 


٠‏ اختلج صرت الجبارئة حزناً . أشار إليهم جابر الكبير المسجى 
رامشأً أن بجلسوا . همس واحد باكيا : أوصنا يا أبانا ٠‏ فظل ججابر 
الكبير معنا وصامياً 7 وأسرع واحد فجمع أعوادا فى حزمة واحدة 
ليذكرهم بأن الاتحاد قوة . فظل جابر الكبير معنا وصامتاً . ددج 
صوت آل جابر بثرئيمة عن وزبر بدأ حيائه فى جب ؛ فظل جابر الكبير 
بمعنا وصامتا . . رئل ذر صوت صادح حكاية المبتل فى جسده بالفروح 
فحملته زوجته إلى الاصفاع بحثاً عن علاج ٠‏ فظل جابر الكبير معنا 
وصابنا . تقلب وجه الجبارنة فى الاركان والسقف والفراش ٠‏ لم لى 
وجه جابر الكبير المشمع نوراً : أوصنا يا أبانا . وقبل أن يتعلق رمش 
عين جابر الكبير همس ل قوة 5 أوصيكم باقتناء جمل» 4 


ونظل الخطوط المتوازية غير ملتفية شكلاً . اللهم إلا فى الدلالة 
والرمز , حيث يؤدى الخط الأول حنم إلى الالتقاء بالخطوط التالية ٠‏ 
ربخاصة الأول والأخير مها . وعل غبر العادة يكتمل الحدث دلالياً 
ورمزياً علد ذلك الخيط السرى الرفيع الذى يريط البده بالخثام 
فيها19 , 

وتلعب البيثة المتمثلة فيه| يعرف بالبقع اللونية أو الضوئية . الفائمة 
على الإسهار المتوثر المستفر ؛ والممتد عبر لحظة انبة خاطفة . دورا فى 
جمرعة مستجاب | فالحدث فى بعض قصصه مثل «موقعة الجمل: ٠‏ 
و «عملية خطف أميرة: ٠‏ لا ينمو فى شكل دائرة أو خطرط . سواء 
أكانت مشتبكة أو منوازية . وإئما ينبع الحدث ويلمو فيها يشبه لحظة 
متمحورة حول بؤرة , ولكنبا لا تحرج أبدا عن هذه البزرة . ويكون 
نموها أشبه شىء بانتشار الضوء أو اللون . تقل درجة إياره كلما ابتعدنا 
عن مصدره ٠‏ ولكنه برغم ذلك لا جملر من وصاءة . 

ففى «موقعة الجمل؛ يلقى إلينا مستجاب بشخص ما يسمى 


بنية اليداثة 


الجمل . مطلوب لدى الجماعة حياً أوميتاً . ماذا ؟ , لا نجيب الفصة 
عل ذلك . ثم بصور لنا بعد ذلك كيف احتشد أهالى القربة رجالاً 
ونساءً من أجل الحصول عل هذا الجمل بعد أن أخبرهم مجهول 
بوصوله , «أخرج با جمل» . رافح يا جمل؛ ٠‏ وامبد البيت عل 
العمل) . فيفتح الجمل المتحصن وراءنا نافذة منزله , ويعرض عليهم 
الخروج شريطة الحفاظ على زوجه وأطفاله . وينفتح الباب فعلا ورج 
الاطفال . فتتلقفهم الأيدى بالتمزيق . ثم تمزق الزوجة . ثم يتمدد 
الطوفان البشرى الحار مقتحم المتزل على عالم الجمل . ويمزقولة , 
ونستمر الأيدى «تمزق وتمزق» . وتنتهى القصة . ويمكن التعبير جبريا 
عن بنيتها فى الشكل الثالى : 
| بوصفها المحور أو البؤرة . ثم 1أ, ؟!, «ل56 | , ذلك أن أى 
تنام فى الأحداث بمثل ١‏ 1 » # , ولكنبا حميعا ترئد إلى البؤ رة ٠‏ إلى 
مالا عاية30) , 
وتسير قصة «عملية خطف أميرة فى الدرب نفسه , فالقصة تقدم 

إلينا مجموعة من الصبية الذين ينتمون إلى قربة ديروط الشريف . ومن 
خلال بؤرة أصلية هى كيف يمضى هؤلاء الاطفال وقتهم . يبدأ ثنامى 
الاحداث ؛ فيطرحون مجموعة من البدائل ؛ التى نبدو كأنها تداعيات 
مر عفر الخاطر . حتى يستفروا أخيراً عل خطف طفلة من القسرية 
تسمى «أميرة بنت عبد) ٠».‏ وذلك بعد أن يستعرضوا كل الوسائل 
الممكنة لمشاكسة هذه «الأميرة» . ثم يبدأ التخطيط الإجرائى والتنفيذ 
لعملية الخطف , تلك النى تتخللها مجموعة من المشاكسات الصبيانية 
لعدد من الئاس الذين يمرون مم , بلا هدف أو قصد . وتنتهى القصة 
عند هذه النقطة . بلا زيادة أو نقصان , ودون أن تثرك فينا انطباعا 
ببثر فى الحدث أر قطع فى السياق , 

خطف أمير: بنت عبد ٠‏ . 

لأ نضرب عمك عبد التواب 

نسرق نعجة الحاجة فر يحة 

نضرب اماج زاهر 

نحط دائورة لعبد الرحيم الشمئدى 

موت الشيخ سبد مبر وك 

تجيب راس هدهد ونتحمصه وندسه فى فرشتها 

لا. تعمل فا عمل . 

نروح عند الغوازى ‏ مفيش فلوس 

تسر قصب الياج محمد أبو حسلن 

لخطف أميرة بنت عبد 

خليها ماشية ونشلح هدومها . 

نضرب أبوها فى الدكان 

لخطف أميرة بنث عبده , . إلخ "3 , 


5-١ 
شديدة الالتصاق بواقع ديروط الشريف‎ ٠ ومن خلال لغة نصويرية‎ 
«القرية؛ الحقيقى . مترعة إلى درجة مثيرة للدهشة بالتراث الشعبى‎ 
نجح مستجاب فى تجسيد تلك البلية الجنونية‎ ٠ المتدفق دوماً‎ ١ الثرى‎ 
الحديثة لمجمرعة قصصه . مكملا عن طريقها أوجه النقص التى فد‎ 

حل 


ثناء أنس الوجود 


تعترى الشكل أحياناً ٠‏ ومعتمدا على إيحاءات تلك اللغة دلالياً ٠‏ فى 
صنم ذلك التناغم الدقيق بين الشكز, والمضمون . بحيث أصبحت 
تلك اللغة باحتوائها على بضع خصائص أسلوبية » بمثابة شاهد على 
كتابة مستجاب القصصية ويرجع ذلك إلى أن الكاتب ‏ بداية ‏ قد 
نجح ل أن بتكى ه عل واحدة من عم خصاقص اللغة العربية وض 
فدرتها التصوبرية المذهلة . دوئما لحوه إلى المجاز أو البلاغة , معتمد! 
على جدلية اللفظة /الصورة ؛ والقدرة على خلق الفعل ونتحريكه فى أن 
واحد . وهنا جاءت تقريرية شفافة تنم عم| نحنها دون جهد كبير. 
مفتربة ما يسميه اللغويون المحدثون ولغة الصفره غير الانفعالية . 
ولذا فقد نجحت اللغة لديه فى صنع مسافة كافية بين وين مادة 
النص . ٠‏ تمشيا مع بنية القص لدى الكاتب ‏ واعتمادها بشكل كبير 

عل أسلوب الرارى , 
١-1-»؟‏ 

الفد نجحت لغة مستجاب ؛ النى لعبت دور البطل فى مجموعته . 
فى أن نفوم بعباء الروابة بدلا من الشخوص فى معظم القصص , 

حيث استطاع الكائب ٠‏ وهو يراكم الفعل الماضى وكان؛ ٠‏ الذى 

استخدم ببراعة قصوى , فى أن يجعل ثمو السره فى المجموعة طبيعياً ؛ 
فلم تشعر معه ببطء الإيقساع . وذلك بعد أن أوشك السراوى عل 
النوارى وراء هذه البئية اللغوية الكثيفة ولقد كانت الجمل التى 
استخدمت الفعل وكان؛» قصيرة فى الغالب . ٠‏ فزاد ذلك من وقع 
الإحساس بالسسرعية والإبار , ..٠‏ كانت أنكارها عصرية 
رواضحة ؛ كان المبنى رائعا وكان الطرين الذى يخترق الصعيد لا يبعد 
عن مكاننا أكثر من رمية حجر ٠‏ وكانت لمريانا رغبة فى أن نحضر 
أختها . , . وكان الظلام منطقياً ومريما ولاك 

« وكان الشاى قد فار فوق السوابور . وانسال صل جوائب 
البراد , * ٠٠‏ ؛ وكان الحاكى المعشوف متحفزاً لوصل ما انقطع . وكان 
الاثنان المكلفان بقتل السيدة دح » جالسين صامتين ؛ وكانت امرأة فى 
الرادير فد شحنت صونها . . وكان صاحب الدكان قد وضع ساعة 
فوق أذنه ليتأكد من دورانها . . وكانت المجموعة فد اشمانطتث من 
صرت الثانى عندما نادى عل الثالث . . . م2392 , 


لا لا 

ومثلما نجحت اللغة فى القيام بدور الراوى ؛ ممتزلة الشخوص 
والحوار والسرد العادى , نجحت فى أن وتدهمنا بين الحين والآخر 
بجملة أو جمل متنائرة فى ثنابا المجموعة تعبر عن معنى النفصان فى 
الحدث الذى لم يتم . . ٠‏ عند انحناءة الطريق قابلت امرأة كاد نصل 
إلى سن اليأس » . . د انقضى الليل وما نصل إلى قرار» , «٠‏ وبيها 
نح مشدودول بكل حوان للقاص » دنا عجوزتطلب شام أ 
سكرا . ٠‏ الخ . وكذلك نجحت تلك اللغة فى أن نقيم تناغماً 
دفي بين لين اميكلية للمجموعة , القئمة فى معظمها عل حددث 
نافص . وعناوين تلك الفصص ٠‏ مثل «هولاكوة - بوصفه كسراً فى 
سياق الحضارة الإنسانية المتدفقة . ومثل «حافة الغباره و دعاريا انضىء» 
و «امرأة؛ ولقد لعب التنكير فى بعض هذه العئاوين دو ذا ناززا جيك 
أضحى نوعاً من التوحد والالتفاف حول البنية نفسها . 

ولقد نجح الكاتب كذلك فى إكمال النقص الذى كان يعشرى 
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الشكل ‏ أحيائاً ‏ عن طريق الربط - باللغة ‏ بين الدوائر المفككة 
والخطوط المثوازية . وذلك حين أخذ ينتفى المتقابلات والجمل 
القصيرة النى أخذت شكل موئيفات متكبررة . ويبثها فى ثنايا 
القخصص , 

ففى قصة «الفرسان يعشفون العطوره نجح الكاتب فى ربط الدوائر 
المتباعدة عن طربق تكرار ثلك المونيفة ٠‏ النى بدأها بذلك المفطع 
امثير » رابطا بين المتفابلات ربطاً لافنا ٠.‏ ثم كرر بعضاً من جمل هذا 
المقطم داخل السرد 3 واصلا بذلك ٠‏ وبوعى شديد ء. بين خبوط 
الدوائر المتباعدة . دلالياً وبنيوياً . 3٠٠‏ أرتعشر ى التبار فأسقط أعشاش 
العصافير فى أنون النار . ويث الحزن بسار وأهال التراب فوق جثث 
الاطفال . فجت ال مدن من الضحك والترائيم والبلاهة والمسرة . . 
فالت امرأة تحب الكلاب وتقتتى التعالب 8 وهذا الوجه الأسود 
الفعج ؛ فإنه يورث العقم وينشر السفاح . . 


وأيا ما كان الرمز الذى بمكن أن يستخلص من هذه القصة نإن 
الذى لا شك فيه أن بنية المتقابلات اللغوية . الصادرة 0 
الغبار ٠‏ وسقرط العصافير فى النار, ثم رشرب الحرن 3 
الاطفال , ٠‏ فى مقابل ضجيج المدن ا والتراليم لثلاق 
والمسرة . لم فى تلك الحملة ذات الفعالية الخاصة فى القصة 
باكملها , «٠‏ قالت امرأة تحب الكلاب ٠‏ وتفتنى الثعالب » ٠‏ مع ما 
فى ذلك من تضاد فوضوى فى سياق الدلالة . تكمله وصيتها الفوضوية 
كذلك : وإياكم وهذا الوجه الامسود النج ‏ ه فإنه يورث العقم . 
وبنشر السفاح . . ٠٠‏ ؛ كل هذا بعد دليلاً بليفاً عل دور اللغة هنا , 


ولقد كانت مثل هذه المتقابلاث النى نكررت فى شكل موئيفة فيها 
بعد بين سطور القصة هى بداية الخيط الواصل بين الدوائر المتباعدة 
فلقد ظلت تطالعنا حتى نهاية القصة . ه ظلت المرأة النى تحب الكلاب 
ونقتنى الثعالب تعالج المواعظ بالملائكة . . . ١‏ . ولا يخفى علينا تاثير 
الفعل (ظل) مع أداة التعريف (ال) النى للعهد كما يقول النحويون . 
والتى أدخلت على لفظ المرأة لكى تستدل على ذلك الرابط اللغوى بين 
دوائثر القصة . 

وهذه الظاهرة نفسها يمكن أن تطالعنا فى قصة «كوبرى البغيل» , 
يقول مستجاب : ١‏ فقبل أن بحصل عل وسام الشجاعة بأيام طمنه 
لص ل يكن ينعقبه . وقبض على قائل ما كان يقصده . ومعظم القرى 
ترتكب الجريمة وتقدم لصديقما هذا الشساى والحثة والقبائل 
0 . . وذاث مرة اكرمت إحدى القرى صديقنا ضابط المباحث 

- فاستجليته أولاً لم فدمت له المناية والقائل ٠‏ وأخفت اليلة 

المعو ا ا 
عل كلب عاق التحفيق , والمسائل كلها نتسلسل وننساب ونتلوى 
وتتقاطع . تنفرش وفلما تتجمع ٠ . ١‏ . 

أمافى قصة وعارياً مضى ؛ فقد صنمت جمنة مثل «نوقف» فحيح 
الحنشل ٠‏ وظل النخيل سامقا عفريتا واستم, الحشد . حائطا بدنيا 
صامتاً . نوعاً مماثلاً من الفوضى والإرباك .ذلك بأن تقابل الفمل 
«توقف» مع الفعلين ظل , واستصر . ثم استبدال عاد الحيش 
المخيف . بعالم العفاريت السامقة . والخوالط البدئية الأدمية 
الصامتة . فد ألقى شيئاً كثيراً من الظلال المثيرة كذلك , 


وفى فصة «اجبارنة» تنجح اللغة فى لق رابط دلالى ذى بعد رمزى 
واضح ١‏ بين الخطوط المنوازية التى شكلت بنية القصة . فقد لعبتث 
وصية جابر الكبير بتكريرها , وفابليتها غير المحدودة لهذا التكرير » 
بالإضافة إلى بعض الحمل التى أصبحت مثل اللازمة . التى تستخدم 
بحرية تامة فى الوصية ذاتها . فى التمهيد لذلك التغير والتحول 
المرجر , ولفد القت الجمل المستمدة من العهد القديم ؛ النى تستند 
أساسا إلى التقديم والتأخير البلاغى , ظلالاً مائلة على الفابلية لتكرير 
الوصية ف «الرب أخيذ 3 والرب يعطى 3 فمئل أصبح لذوات الاربع 
أربع ونجع الحبارئة بحب الحمير ؛ 57 الرب أخدل 6 والرب بعطى ٠.‏ 
حمل .. شكرا للرب أولا ثم ابر الراحل بعده . , وخخلال سلوات 
فليلة امتزجث الجحبارئة بالجمال . وامتزجت الحمال بالجبارنة . . 
حنى ان أجساد الحبارئة استطالت ورفامم علت .. . وغلظتث 
عيونهم . وقصرث أذانهم , ثم م ثلبث مشافرهم أن انشفت وأفد اهم 
فات عليه أمر البغال؟ . . . الرب أخذ والرب يعطى ... . وفبل أن 
تتفاعل العقول مع الذكريات الاليمة ظهر البغل . وديعا أطل وهادثا 
مرك , وكأنه قادم من منازل القمر . . الرب اخذ والرب يعطى . ما 
سمعنا أبدأ أن حملا صعد جبلا , , . واندفعت طهارة البغل إلى 
السلوك والكلام . . فالكمشت حناجرهم وتضخمت أكثانهم ؛ 
واستطالت مناخيرهم وسمنث كواهلهم ومؤخرائهم .20 , 

كذلك فقد كان تغير الحيوان الموصى بائتنائه , بمشل خطاً ناميا 
للاحداث ؛ جعل من السهل ربط البدابة بالنباية «فنجع الجبارئة كان 
يستخدم الحميره . والاستخدام هناك لا يشير إلى الوظيفة بقدر ما يشير 
إلى حول دلالى عميتى , جيث يتوحد الشجع فى العادة ‏ مع الحيوان 
المقتنى شكلا وموضوعا , 

وهكذا كان النجع يستخدم الحمير ؛ لم أوصوه باستخدام 
الجمال . ثم البغال , وفى كل هذا نستمر التحولات دوالتفمصات» 
التى تكسر الحواجز «المفتعلة» بين عالمى الإنسان والحبوان المقثنى ٠‏ 
حنى نصل فى البهاية إلى الرصية بافتناء حلرف . وم يكين النحول فى 
هذه المرة مذهلاً أو مفاجثا ٠‏ فقد كان الجبارنة حبرأ وانتهوا بأن 
أصبحوا خنازير . ومازال باب التتحولات مفتوحاً مادام هناك جابر كبور 
يمكن أن يوصى قبل وفائه : ومهما كان رمز تلك القصة ؛ فإن الذى لا 
بمفى هودور اللغة فى كمال نقص البلية . 


««- 5-1 
وتثلعب دراو العطف؛ برصفها واحدة من الخصائص الاسلربية 
المميزة لمستجاب , درراً لافتاً بحيث بكاد يصبح الظاهرة الدامغة فى 
الدلالة عليه فى هذه المجموعة . وإذا كان معنى العطف بلاغيا لا 
بتحفق ‏ فى الغالب ‏ إلا بذلك التوحد والتنافم الذى يجمع بين 
المعطوف والمعطوف عليه ؛ فإن تأمل استخدام وار العطف لدى 
مستجاب يكشف عن تدمير اختيارى مذهل للغة القياسية المتعارف 
عليها ٠.‏ ذلك أن واو العطف لديه تجمع نسقا من السياقات والافكار , 
التى بمتئع الجمع بينها 0 لا من ححيث الزمان ولا المكان إلا فى حالات 
الجنون والهذيان , أو الحلم . واللافث فى هذا كله أن هذا كس 
المتراكم لهذه السيافات التدميرية لا يتم عن طريق التداعى لغويا ٠‏ و 
دلاليا . محدثا ما يشبه الفوضى المقصودة فى نس السرد . ومتمثلة فى 


بنية الحدالة 


فوضى الجمل الإنشائية والخبرية ٠‏ والإسمية مع الفعلية ٠»‏ المفرد مع 
المركب ؛ الزمان والمكان والإنسان والحيوان » والأرض والسماء . 
والمعلوم والمجهول والمطلق والمحدد . إلى غير ذلك , 


عل أن تلك الفوضى لا تمثل عائقاً فوضوباً ئمائلاً لنمو الأحداث » 
يحول بينبا وبين الانسياب , وإنما راح الكاتب فى سراعة ‏ يوظفها 
للتنامى بالاحداث . بشكل مكثف ومضغوط حتى النهابة . فإذا أضفنا 
إلى ذلك أن الكائب كان يفاجىء الفارىه ‏ أحياناً ‏ بتلاعب متعمد 
فى علامات الترقيم التى تربك المتلقى وتوقعه فى حيرة , مكثفاً بذلك 
الإحساس بتلك الفوضى «الواوية؛ . مثسل الفصلة والفصلة 
المنفوطة . وعلامات الاستفهام » والتعجب , لعرفنا إلى أى مدى 
خطا مستجاب بتكنيك الفص ولغته خطوات جديدة نحسب له . ولفد 
أحدث ذلك الإرباك اللغرى ‏ بالطبع ‏ أثره فى وسيلة الفص 0 فلم 
بكن من الممكن فى هذه الحال أن يفوم راد واحد ‏ ملنصق بمادئه 
القصصية ‏ بمتابعة كل هذه «التجمعات؛ المذهلة عن طريق الواو ؛ 
عل نحو جعل الراوى لديه يمثل موضعا متعاليا ‏ مكانيا وزمانيا 
يتبح له الرؤية الشاملة ؛ دون التصاق الفعالى بها . مثلم] جعل الآمر 
برج عن دائرة القص إلى شىء هو أفرب إلى فاتنازيا الحلم / المنون 
وهذيانه , أو بانوراما الأشياء المحالة المفزعة . 


يقول مستجاب فى «عباد الشمس» : وكان ذلك فى الحقيقة ‏ يكاد 
يفجرى انزعاجاً . كلما راعنى أن الله أولى اهتمامه الجليل للإببل 
والنخيل والاعئاب والولدان والاغنام ولوط والحسوريات والحكام 
والكلاب والنجوم والإفك والنحل والبمن والدمل والسمك والنساء 
والبفرة والذئاب والكهف والنار والتبرج والثعابين والسموم والقتلة 
والانبياء وابن السبيل واللصوص وذى القرنين والتين واللبن والزيتون 
والعنكبوث والعدل ؛ مهملاً وعن عمد عباد الشمس:2؟1) , 

ويقول ل «كوبرى البغيل» : دعلينا الآن أن تتوخى المذر فى 
المسألة فلم يعد ييمنا أن نحب الضابط أو نكرهه أو نراعى مشاهد 
القبور النى تبشمث . . وكل لحظة نسحب خيلفها الئاس من الفرى 
واشياكل من بطن الترعة والصراخ من الافواه والافتراحات من الذين 
يعلمون , وتقدمت امرأة إلى الضابط طالبة منه أن يأمر بالبحث لها عن 
ابنتها وزوج أختها وتقدم طاعن فى السن طالباً البحث عن أطفاله 
الخمسة ؛ وقفز الناس من البر إلى المياه . واخختلطت الجماهير برجال 
الشرطة بحقرل القمح بمشاهد القبور » واعتدى شرطى عل امرأة 
لاعئة وطعن صبى رجلا نحث إبطه بمطواة دون سبب معلن وسحب 
رجل امرأة من سافها فاصداً أن بلقيها فى الماء . وعابث شاب فتاة من 
الخلف فصرخت ٠‏ وظهر رسط الناس باعة الطعمية ومهزو الشاى 
والمعسل ٠‏ وحاول الضابط أن يجمع رجاله ليحافظوا عل المنشر غير أن 
أحداً لم يسمعة"" . 

ويقرل فى وحافة النبارة ؛ ( ... وانهه ثلاثة أو أربعة أطفال إلى 
بائعة الجاز فى آخر الشارع مسكين فى أبديهم زجاجات وبيضا أو أكواز 
ذرة ؛ وأغلقت زوجة أصيل شوال املح طالبة من احد العابرين أن 
ينقله . . ودار على حافظ حول بيت عبد المعطى دورتين رائيا للمدعل 
فى تتعلب , . . , وأغلق الشيخ مرسى مصحفه ومسح بكفه عل وجه 
ابن عدرى ... , وجدبت م محمد عقدة حطب من لف البيت 
ووضعتها أمام الكانون . . . ووقفت صبية عل عتبة بيت الشبخ محمود 

إما 


ثناء أنس الوجود 


عل شتارى طالبة قطعة خميرة . . واستمر قصاص شعر محمد منهمكاً 
فى عمله وسط الميدان ونادى الشيخ إبراهيم عل الشيخ غزالى طالباً منه 
التزول للذهاب معا إلى يحلس صلح , . ووضع ضبع أب سامى فص 
الافيون أسفل لسانه وهرع إلى المقهى لبحتسى فلجان بن سادة ٠‏ وظل 
صلاح إبراهيم واقفا أمام منزله ٠‏ ووقفت بديعة أم صابر باكية منتحبة 
بين يدى الشيخ غالب شاكية ابنها الوحيد , ونحرك عبد اللاه من عتبة 
البيت وصعد السلم للرواق 7 ٠‏ ووقفت شفيفة على السطح لتنشر 
الملابس دون اهتمام بإقبال الليل . . . و ...253906 , 


5-1-4 
ومثلم| قذف إلينا مستجاب بذلك البناء اللغوى عن طريق الواو؛. 
نجح كذلك فى إبهامنا بتلاعبه بعلامات الترقيم . وبخاصة الفاصلة , 
ما أحدث نوعا من الفوضى والتد امل بين أنساق لغوية ودلالية ينبغى 
أن تظل منفصلة فى استقلال عن بعضها . 

و أحمد حيس بنفسه ‏ هو الذى استقبلنى . حدثنى قليلاً عن سعد 
زغلول والمنفلوطى وأحمد شوقى والمتنبى وكافور ما الذى حدث بين 
أمى وتاجر زبل الحمام . . . كنت أغل ررفضت أن أعقل ما بحدث , 
قاومئه فعاد إلى ضري بكل مرارة اليأس . تحركت اعضائى لتتحرك 
ذراعاى ولتخبطان بفسوة فوق رأسه . . 06'' ؟ «المدرسة عندهم 
وسيكون بها مدرسون ونظار ومفتشون ثم إيجار شهرى محترم وأعطون 
نوكيلا للتصرف,9") , 

إن المتأمل فى بنية اللغة فى مجموعة مستجاب سوف يلاحظ عل 
الفور أنها لم تخضع لشىء من قوانين اللغة المتعارف عليها . ولكنها 
خضعت للقائون الداخل للنص الذى ينسم بكثير من خختصائص البنية 
القصصية الجنونية فى الادب المعاصر . ذلك اضوع الذى نتلاشى 
فبه النخوم بين العبارات والحمل والتراكيب . وتهار الجدران بين 
الصيغ جم اهذيان عل الكلام العقل . والعكس , والسرد عل 
الحوار والحوار على السرد . والجوار على العترض , والعرض عل 
الحوار . واللغة الذائية على اللغة الموضوعية , واللغة الوصفية على 
اللغة المعيارية 0 وبنصارع الوصف والسرد فى حلبتها 0 بما يبمكن معه 
الفول بأنها أفضل تعبير عن لعْة اللاوعى الجحديدة والمجنونة ؛ كبعد 
نفسى أساسى وواقعى لا ينبغى تغيبه بوصفه المرأة الحقيقية لوجود 
الإنسان . العاكسة لنوع الحياة التى يجياها فى هذا الوجودا؟"؟ , 


5-5 
ولقد أسفرث هذه البنبة ‏ شكلاً ومضموناً ‏ عن مجموعة من 
الظواهر ‏ ربما لا نجد ها نظيراً عند غيره ٠‏ بوصفها ظواهر غير مألوفة 

من الناحية الدلالية عل الاقل . 

(1) فقد أتاحث للكاتب أن يمعل من المعتقدات والممارسات 
الشعبية والطفوس المحفورة داخحل أعمق أعماق النفس البشرية » 
نسيجا مضفورا بجدارة مع نسج مجموعته . غير مقحم أر مفتعل . 
وبحيث تصبح أى عحاولة لتعديل ذلك النسيج أو التدخل فيه بالحذف 
أو الاختصار . عاملا هادم لأصالة العمل بأكمله . فالأمر فى هذه 
البنية بتجاوز بكثير مجرد فكرة الارتداد إلى الواقع أو الالتصاق بالارض 
الام(*"2 . وغير ذلك دذلك أن كوبرى البغيل ‏ يا مؤ منين ‏ مسكون 
بقبم نحت إبطيه منذ أبد الآبدين ثلائة شياطين وعبدة سوداء ورد , 

يدي 


وروى من نثق فيهم أنهم رأوا بعيونهم الشباطين والعبدة والقرد 
يخرجون من نحت الكوبرى ؛ ويلعبون الحجلة وسط سطحه . ويقال 
إن الشياطين ‏ بسم الله الرحين الرحيم ‏ بمارسون العاباً اخرى محزبة 
مع الفرد أو العبدة السوداء 55 0" دوفال رجل كسب رهانا بعبوره 
الكوبرى فى متتصف الليل مرتين . إلى يطلع هم أبودرقة . . وما هو 
أبو درقة يا شيخ إسماعبل . أسو درقة هو الحنش ذر الجوهرة النى 
تضوى فى صدره عند الاحساس بالخطر . وانتحى الرجل جانبا بثلاثة 
من الصبية قليل التجارب . وبدأ بجاهد ليشرح لعقلهم الضيق كل ما 
يعرفه عن أبى درقة . وهمست امرأة ذاث ذرية بأن الغطاس ‏ مؤ كد 
سيفقد القدرة على اللإنجاب 209209 1 نخطف أميرة بنث عبد . 
جيب راس هدهد ونحمصه وندسه فى فرشتها , لا تعسل لما 
عمل ”7 أصابها الداء فظلت تجرى بميناً ويساراً 0 وتلج بيرت 
القديسين ومشاهد المشايخ وأنصار الله . تدق المردل والحلبة 
والدمسيسة وحلف البر والخليخان , وتصنع فيه مزيجا نشربه على ربق 
النوم . . . تقطع جريد النخيل وتصنع منه صلباناً وثنام نحتها فى الليالى 
المقمرة . . ومحاولات شاقة . تلك التى بذلوها كى بصلوا إلى سر 
النكبة وتعليل المصيبة . لجأوا إلى بعض ذوى الدراية والخنوارق فى 
المناطق المجاورة » وذبحوا هم الخرفان والديوك الرومية ؛ وعانوا من 
بلع الأحجبة أو مضغها . وعانوا من القفز فوق الحفر الدائرية المملرءة 
بالنار المعبق بالبخور وذيول الفثران وأرجل الزواحف . . . ,90" , 


(ب) ثانيا إن هذه البنبة م المعتمدة عل المارقة الاستفزازية 
العذوانية المحبطة ‏ قد أناحث لظاهرة الموث . بوصفه نقصاناً إجبارياً 
يعترى الأشياء فيؤدى بها إلى الاختفاء عن مسرح الاحداث ؛ ينبغى 
أن يحتل مكانته . لا كحدث جليل معنوياً فحسب وإلما بوصفه حدثاً 
بمب أن يترنب عليه تأثير ما ولو إلى مدى بسيط فى بنية الاحداث ‏ 
سواء با هدم أو الإعافة . أو تغيير بعض العلافات الداخلية فى 
القصة , وما إلى ذلك . ولكن الذى يحدث لدى مستجاب هو عكس 
ذلك ماما . فقد كان حدث الموث لدبه بمر دون أدلى تأثير لا من حيث 
الشكل , ولا المضمون . فمن حيث الشكل كانث البنية فى معظم 
لعبور حادث الموت دوثما 'لدمير جديد , أو تغيير فى هذه البئية . ومن 
ناحية المعنى كان الاستخا.ام المتفجر للغة ٠‏ وفوضى ترظيف مقولات 
النحو., والتركيبسات الدلالية . هو الآخرء بعبور حدث 
الموث , ذلك العبور الذى يأن غالبا فى شكل جملة اعتراضية شير 
بوضوح إلى التعمد والقصد ل تمرير هذا الحدث دوثما ترقف عندة , 
24 وى خلال شهر واحد كانث البقعة المرحلة قد ردمت وارتفع 
البناء . ما يساوى المثر . ثم نوقف البناء بسبب حادث عادى . فقد 
ذهبت عمنى لتوقظ جدى فرجدته قد أسلم الروح .. 2 ؛: 54 
أصل مستعجلين . . لازم نسلمها للمقاول بعد بكرة علشان يبنيها 
فبل الشنا الجاى . . وسقط أخى حيث مات ودفن فى إبسريل 
6" ؛ ١‏ ... واخواتك البناث ؟ . . الكبرى نزوجت ثم 
مانت وهى تلد , الثانية فى المتزل لم نتزوج بعد , .. 500" 1 , 
وبدأنا نذكر بالخبر محمود ابن عمتنا دولت والذى كان يتمتع بذكاء 
متوقد ونشاط مذهل غير أن كلبة سعرالة نبشته لأودت بحياته , , 
أصابنا الحزن فترة فقام سيد أبو محمود وقلد أبا أحدنا وهو يمسر 


ابنه ... . واقترح عبد الكريم زكى (الذى غرف بعد ذلك فى شرعة 
المرج) 0 يسن 5 
٠‏ ... وم اجد صالح ياسين فى البيث قالت أمه القى مانت بعد ذلك 
بأيام . إنه ذهب إلى السوق ليمارس اهتماماتهفى التحدث إلى نساء 
القرية حبث بجد متعة فصوى فى ذلك ؛ وقد مات صالح ياسين بعد 
ذلك بأيام ,9" , 

رج) وعل العكس من الموت جاه حدث التجرد من الثباب 
والعري؛ بوصفه نقصاناً ظاهرياً اختياريا لما هو مألوف ومتعارف عليه , 
مرادفاً ‏ طبقا لمفهوم المفارقة ‏ للحظة الكشف المعنوى , أو تمهيدا 
للتحولات الدلالية ذات التأثير المهم فى إيفاع البنية . ففى قصة «كلب 
السنط؛ ارتبطت لحظة الكشف ف المعنى بتلك اللحظة التى تجرد فيها 
كل من الراوى والسيدة التى قاسمته الحكاية من الملابس . حيث أسفر 
هذا الكشف عن حول عميق فى بنية الحكاية . . . ١‏ ذراعاها جميلتان 
وبداها رائعتان ٠‏ حلعت ملابسها وابنسمت لتشجعى . خلعكث 
فائلتى ونظرت إليها لابدا المسألة . فابتعدت عنى فى دلال . هل ذهبت 
إلى مصر ‏ لم أذهب ‏ اذا مات أبوك ‏ لا أعرف ‏ كيف , فلم 
أعرف الحواب . طيب لماذا تزوجت أمك ؟ ‏ . . ووقفت المرأة لتتناول 
شيئاً من رف علوى فانضح لى أنها جميلة وجميلة جداً ٠.‏ ... وقفت 
وأنا احبو يا . . . ضغطت عليها بكل فسوة وحنان . . بدأت تتملص 
منى , ازددث ضغطا . أمك تزوجث الرجل الذى كانت تعرفه 
قبل أبيك ١‏ أبوك أحرق وهر يسرق من مزرعة أحد البنامى . أخنك 
مانث وهى تلد قردا . . ازددت عليها ضغطا . شمرها ثلاشى ٠‏ 
وصوتها تغير وما فها شارب ... فسربتها بعنف .. . ذعرتث 


الفوامش؛ 

(1) العتمد هذه الدراسة عل مجمرعة «ديروط الشريف؛ القصصية لمحمد مستجاب 
نشر مكثبة مدبول , القاهرة بدون تاريخ . وعموماً فإن معظم قصصها 
منشورة فى السبعينيات والثمانينيات فى مراضع تلفة , ونفس المجموعة نضم 
روابته والتاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ؛ فى كتاب واحد . وهى شريحة دالة 
عل أديه . 

(؟) مجلة عالم الفكر ‏ المجلد الشامن عشر , العدد الأول بونير 14410 من 
مقالة : دمساهمة فى بويطيقا البنية الروائية الجنونية) ‏ لمحمد إسريرتي ٠‏ حن 
4 رما بعدها . 

(م) مجلة فصول المجلد الثاى ‏ العدد الثانن 1487 : من مقالة لسيزا قامسم 
بعئوان «المفارقة فى القص العرى المعاصره ص ١44‏ , وما بعدها . والظر 
كذلك كثاب : ثبيلة إبراهيم ٠‏ قصصنا الشعبى ‏ من الروسائسية إلى 
الوافعية . دار العود: بيروث "/191 مواضع مختلفة 

(1) عام الفكر نفسه ص 44 . 


بلية الجداثة 


المرأة ... ووتنفيت سوداء مليئة بشعر خشس حنى 
حرافرها . .. ,9" , 

وى قصة وذهاب فقط؛ ترتبط لحظة التجرد من الملابس بلحظة 
الكشف التى يتوفف علبها مصير الراوى . حيث يعثر الدليل (إبراهيم 
شهاب) ؛ وهوعار عل نجع تجار زبل الحمام ٠‏ فيحمل الراوى عاريا 
كذلك . طالباً من التجار أن يدلوه عل ذلك التاجر الذى سب والدة 
الراوى ١‏ ثم بطرحه أرضاً وهو بوشك أن يقتله , 


و . . . لكن الملعون عاد إلى جسدى فاحتضنه وألقا على الأرض 
وألقى ملابسه جانباً . ضربنى حتى أغمى عل . خلع ملايسى وألقاها 
فى الجدول الآأسن ٠‏ حملنى فوق كتفه وظل يخترق بى المزروعات ٠.‏ 
كنت عاجزأ صامتا حزينا ؛ وكان شرسا غاضبا متوثرا . . . نظر إلى 
الحيام ... أشار إ[) أن أسير خلفه فعجزت , حملنى عارياً جلة 
حزينا . . . حتى وصلنا إلى مضرب ايام ل 


وفى قصة «عارياً مضى» يقول و وخلع الرجل الشريب سروالله 
لبصبح عارياً ماما . ٠.‏ وامتدت أصابعه إلى عصاه فكسرها وألقاها 
بجرار ملابسه , ونحرك فى هدوه فارداً ذراعيه , وم يلبث أن توغل فى 
ظلمة المدخل وصرخ انزل يا ممرم وحياة أبو الفاسم لننزل سفت عليك 
أم هائسم انزل يا ملعون 5 انزل ‏ مدد يا رفاعى . وببطء شديد 
متوجس ١‏ نزل وزحف على الارض ذلك الالتفاف المذهل ؛ الاسود 
يتلوى قادما من أعماق غويطة , ودرقته السوداء كبرياء منتصبة . . . 
وظل الحنش ينهادى والرجل العارى يبوم ناحيته . . ثم نراجع الرجل 
ببطء وانتصب فوق العتبة . لظر للئاس فى همس : شفتوه ؟ ... 
وألفى نظرة صغيرة على الحشد ثم ... . عارباً مضى 9900 , 


زه) نجلة إبداع العدد السادس ؛ السنة الأولى يرنير 1481 من مقالة لقدرى مالعطى 
دوجلاس بمثران «العاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ؛ . حبث لاحظت 
الكائبة الظاهرة نفسها عند تحليلها للرواية . 

(5) سيزا قاسم المقالة السابقة ص 144 . 148 . وانظر كذلك مقالتى محمد 
بدرى رصبرى حافظ فصول العدد السابق . ص #؟١‏ ؛ 19# , 

(90) رهذا مفهوم مغابر ما براه الدكتور زكى جيب محمود فى كثابه دمع الشعراءة 
الطبعة الثانية ص 117 ١‏ وانظر كذلك ١‏ حمد بدرى ؛ قصول ؛ المدد 
السابق ‏ نفس الموضع . 

(م) محمد إسويرى . السابق : 1١١‏ , 

(4) قصة وعارياً مضى! ؛ المجمرعة ص 4١‏ , 

. 88 قصة وحافة الباره المجموعة ص‎ )٠١( 

(11) قصة دكلب السنطه صن 18 . 

(17) قصة والفرسان يعشفون العطوره ؛ المجمرعة . ص 76 . 

(17) قصة «الجبانة) . المجمرعة . ص ١٠١9‏ . 

(16) قصة «موقعة الجمل؛ . حص 1# , 
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, "4 قسة «عملية خطف أميرة» . ص‎ )1١8( 


(11) قصة دهولاكر . ص ١"‏ , 
(17) قصة واعتقال) . ص 78 . 


(18) أحمد درويش . دراسة الأسلوب بين المعاصرة والثراث . دار الزهراء . 
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انتحار الذات وانهيار القصة 
دراسة فى تجربة 
محمد اماجد القصصيسسة 


إلرهيمفلومم 


مقدمة ؛ حين بقرأ المره الكثابات القصصية لمحمد الماجد قراءة عادبة لا نيابه رؤبة غامضة حول طبيعة الشكل الذى يصور به 
موضوعاته وأفكاره . ولكنه ما إن يعاود قراءة هله الكتابات ببدك البحث والتأمل حتى ننشأ صعوبة أساسية من طبيعة 
الشكل الفنى /القصصى الذى يسيطر على مجمل تلك الكتابات . ومنشأ هله الصعوبة أن محمد الماجد يكاد يكون القاص 
الوحيد فى تاريخ التجربة القصصية فى البحرين والخليج العري ؛ الذى جعل من الذات المباشرة ‏ بكل ما هى عليه من 


معاثاة وتجلّد ‏ محوراً تدور حوله مجمل العناصر المكوّئة للشكل القصصى . 


وربما شغلت بعض بداياث كتاب القصة القصيرة فى البحرين بالتعبير المباشر عن تلك الذاث » كا شغلت ببذا التعبير 
التجارب المبكر ة فى الأربعينيات والمامسينيات , ولكن ما يفرق بن هله الكتابات وكتابات الماجد أن الذاتية لا تغثشلى 
بدايات د خلف أحد خلف ؛ - مثلاً ‏ إلا بصورة خاطفة ووهلية , سرعان ما تتواري شحشاتها وراء ارتياد الوائئع 
ا موضوعى . أما التجارب المبكرة فى الأر بعينيات واللمسينيات قد كانت تغمس المواقف والأحداث الميلودرامية الى 
تعتقد واقعيتها فى الحدود التى تستجيب فا ذاث الكائب ٠‏ وعواطفه الشجية , ومن هنا بمكن لأى نافد قصبر النظر أن يعد 


الكثير من تلك التجارب واقعية ( بكل ما يعني هذا المصطلح من شروط واعتبارات ) 1 
ول مقابل ذلك تتميز الذات المباشرة فى كتتابات محمد الماجد بحضورها الدرامى المستمر 


؛ ويتلونبا وعدم القطااع النظر 


إليها مهما تراكمت التنويعات الذهئية حوها . ومهما استطالت الأحداث والمواقف ذات الإطار الواقعى /المادى الملموس 
لوق سطح اللحياة العادية ١‏ هناك اصرار واضح من ا ماجد على أن يجعل من الشحئة الذائية صيفة قصصية ‏ وكأنه يعتقد 
أنه لا الشعر . ولا الخواطر الصريحة , ولا الإنشاء العالى الثبرة ٠‏ ولا غير ذلك من الأنوااع ٠‏ يمكن ها أن نكون غنية 


بعلك الشحنة الذائية » مكتئزة بطبيعتها الدرامية المكتملة . مثلم) تكون عليها صياغائه القصصية ٠‏ 


زحي نتساءل ؛ اذا تنش الصعوبة من خلال العلازم بين يدام الذاث اللمباشرة والتشكيل القتصصى ؟ ستحجد الجواب فى 
صيغة المفارقة التى خلقتها لنا تجربة الماجد فى المركة الأدبية » وهى رفبته الشديدة فى خلن شكل قفصصى مستمد من 
حضور تجربته الفردية ٠‏ واستمرار الركون إلى نداءاع المتكررة ؛ ذلك بأن تلك المفارقة تدقع بنا إلى استشعار أكثر من 


احتمال أمام كل قصة : 
قد تكون قصة وفق بعض الشروط .. . وربما حفقت إحدى قد تكون مشهداً دراميا عدأ غابة التحديد . 
الفصص شرطا لا تحفقه أعرى . بل ربما حفقت أكثر من شعرط ٠.‏ فد نكون صيغة صحفية لموقف إنسال . 
رهكذا . قد كون صيغة قصصية لها شروطها الخاصة . 
فد تكون صورة فنية حالة شعورية ما . قد تكون كتابة قصصية غير مكثملة ؛ كتابة تمثل نواة لتجارب 
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2 له وتتوصاً . 
ل اهمال عر هذه الاحمالات يمكن أن نأ بمسوّغات كافية 
56 و5 كأن كل واحد منبا بصع أن يكون مدخعلاً لدراسة 


نك الاجمف نميه 


نيب نذلل هذه السعريةرالمشكثلة البى تغلاقها تجربة أدبية كهذء ؟ 
بطبيعة الحان تددن لا نستطيم تذليلها بدراسة كل الاحتمالات ؛ 
لساب فعديا بحالدة , لذ تستطيم تذلبلي..!ا من خلال دراسسة 
بد اسك سم التوسة ع دراسة دود 
. وهنا يمكن لنا أن 


أن تدوم عليه هله الدراسة : وكذا 


رة للشكل القصصي 


من ب صمرية التعاب 


ئر, بين الذات المباشرة 
دكن ابعه إلقر : 


بره 53 .ا الافترافى بتسديد هدفين أساسيين ضاء 
ش المبودرى المكون للذاث: المباشرة » والبامث 
إلا ماري تكل لاجد , 


؟: نديد السسر ا إسرمرى المكدرّن للشكل القصصى 
أو السيئة الدرامية , 


- ا الثتمة الثم : فى ارين لم بسع 
إل كذ سيره اله بكي بن انذات ا بأشرة مالشكر ل القصددي كيا 
مون ! ذلا كود كلاه ٠.‏ رخض ١‏ الالمر هن درجات. الا حجار إل, 
طرن ١‏ ابش د “ين فانم انا وتشي ٠‏ تها الفنية في يريا كاسعسية لم 
يقدر ذا أن تستتمد كل “عدسائصها الممكية . فإن اسشعرار الماجد ف 
مله الدجرية ضرال خصرة الأدي ؛ وإسرارة تمل أن ينترع شكلاً 
قصحم.ا لكل آثار ازيجه الروددية . وهزات الذززع الني ب يستشابرددا من 
الرافم أو سن الأشترين س أتول إن ذلك يعد فى تصورى مثابرة تسم 
بكثير من اللترأة , ل يسيق لأى قا« فى البدعرين أن أقدم عليها بمثل 


دن اذ رح التى كا عليها لاجد , 

وأد: أدرة"! أن «مذه التجربة / المغامرة #تلعت أشواط عمرها منذ أن 
بدأت النذر الواقعبة الهمارمة فى المركة الأدببة ( أواخخر الستينيات: 
ودلابة السبدداث. ؛ فإننا مم يانه شك س سنستبسر فيها محاولة لارئياد 


العامة ل وأئن أسل من العتاب أنذاك ( وفبهي الماجد ) يقدر عألها , 


ثرا إبداعياً غير مادى , 0 
: إذا أعذنانى الحسبان .الجن إلى 


أسرة 101 ذياة رالكنات 


الفصرية الذي حداءد نمأ 511جم أ 


رح 3 قهذه ء برش, الأسراء 


أ !(._افسية . شليةة بأد 


/رالابداعية الى سيل الماجد براسا:. ١‏ مشاناة 
ال يني ون داك 4 اشرة والشكل القصسى . 


زب هليه الما كانان 


ن الفنية نى ثلانث: جمرعات 
مقاطم 5 نمايو ع2 حزيلة 4.5 انق 


7 سه 


صدرت عن مطبعة حكرمة الكويت بدون تاريخ ٠‏ ونضمنت مجمرعة 
النصص التى نشرها خلال المدة ©1456 .19584 ؛ والمجموعة الثانية 
الرحيل إلى مدن الفرح » التى صدرت عن دار الغد سئة لال191 ؛ 
والمجموعة الثالثة « الرقص عل أجفان الظلام ؛ التى نشرتها المكتبة 
الوطنية بدون ناريخ فى عام 544 . 


أرضية التعايش /الوحدة الدرامية : 


على الرضم من أن محمد الماجد كتب كثيراً من المقالاث الأدبية فى 
الصحافة المحلية , إلا أن أيا منها لا يفضى بمعلومات مفيدة حول 
فكرة النعايش بين الذاى والقصصى / ال موضوعى ٠‏ فإث كان بعض 
هذه المقالات قد تثاول موضوعات شغلت النزعة الذائية فى الأدب 
العرى اللهديث ٠‏ كر باعيات اللنيام 0 وظاهرة الحزن فى الشعر العرى 
الحديث؛ . ونحو ذلك مما كتبه الماجد فى بداياته الصحفية الى نتسم 
بكثير من الحماسة والحدية9) , 

وربما كان من افير لتجربة الماجد القصصية أنبا ظلت تسوق نفسها 
من غير مسوغات مسبقة 6٠‏ يدفع بها الماجد بين أونة وأخرى 0 كها فعل 
ذلك غيره من كتاب القصة القصيرة فى البحرين2»9 5 وأياما كان الأمر 
فسن نستهدف عدم الارتبان بالمعلوسات النظربة التى بصرح مسا 


الكاتب حتى مع انشغاله بها . ونعتمد فى تتبع فكرة التعايش عل 
ما تفضى به المجموعات القصصية الثلاث مجتمعة ٠‏ بل إننا لانصطئع 


لانفسنا بجأ مغايرأ حين نزعم أن جماع التجربة القصصية للمساجد 
كوا و و 0 تزكد فمل 
التعايش بين الد اتى /الر وى 5 والموضوعى /المادى . 

ونتييجة لبها معي عماجي 0 2 
الصيعب عليثما ل ب أن نجمزىء فكرة ة التعسايش إلى عناصر 
0 و الأمر الذنى 
يقنضى القيام ستتبع سياق الوحدة الدرامية بوصفها الحدث المتصل 
بذات الكائب من جهة , والحدث اللى يخترق المجموعات القصصية 
الثلاث ؛ ومن ثم يشكل صورها ومواقفها . ويلون لغتها وخعصائها 
التعبيرية المختلفة . من جهة أخخرى , 

إننا ننظر إلى تجربة محمد الماجد القصصية عل أنها فعل درام عام 
يخترل تجربته الذائية فى الحب والكراهية » وفى الموث والمياة ٠‏ وفى 
التشاؤم والفرح . وفيها هو روحى أوما هو مادى . وفيها هو فلسفى 
أو ما هو تلقائى ٠‏ وتكاد كل جموعة قصصية من المجموعات الثلاث 
تمثل مستوى حددا من الفعل الدرامى العام ٠‏ أو مرحلة /منطقة ممددة 


من الوححدة الدرامية التى تنتزعها ا الماجد الذانية من الحياة , 
وهو أمر موصرل س ل تقديرنا ‏ بتأكيد فكرة التعابش بين الذان 
والقصصى / ال موضوعى 3 


ريتلخص الفعل الدراس العام فى تجربة الماجد القصصية فى وجود 
خيانة ترتكبها المرأة لأسباب اجتماعية ثارة » أو بدوافع شيطائية ثارة 
أخرى ( وهو ما تعبر عذه جموعة مقاطع من سيمفونية حزينة ) . ثم 
لا تلبث تلك امرأة التى عذبت بطل قصص المجموعة الاولى أن نحلم 
ثرب خيانتها فتبدو متطهرة ؛ طالبة الحب . ومستغفرة عل نحو يجمل 
البطل يغوص فى ريبة » أرلى تراجع ٠‏ أوفى مشاعر الذنب ؛ وهذا 
ما تعبر عنه المجموعة الثانية 3 الرحيل إلى مدن الفسرح » . ولا يكاد 


بطل قصص هله المجموعة يفيق مما يتراءى له من آمال وأحلام حت 
تعود تلك المرأة إلى خيائئها الأولى وغدرها الأبدى ؛ الأمر الذى بجعله 
مترئحاً بضربات فاسية ٠ ٠‏ يطلب البراءة » أويكشف عن الوهم . 


ويتضح لنا من خلال هله الصورة/المقاربة وجود فعل درام واححد 
يخترق التجربة الذائية لمحمد الماجد ٠‏ هر الذى ينمثل فى تجربته مع 
المرأة . بدما من خعيانتها لأبطاله ؛ ومرورا بتطهرها أمامهم ؛ 2 2 
بعودتها إلى الخيانة الأولى . وهذا يعنى أن لدى الماجد عنصراً جوهرياً 
واحدا . يدفع بتجربته الذائية مع المرأة ٠‏ فى الوقث نفسه الذى بدمع 
بالمواقف المتخايلة له ٠‏ إلى التكون في أشكال خصصية أو فوالب نتسم 
بوئيرة درامية واحدة , 

هله هى الارضية النى ابتكرها محمد الماجد للخل إمكانات التعايش 
بين الذانى والقصصى / ا مرضرعى . والسؤال الذى نطرحه بعد هذا 
التحديد الأولى لسياق التجربة القصصية عند الماجد يتصل بكيفية 
إقامة التعايش ؛ ويحدود الإمكانات الفئية والتعبيرييةٍ التى أقامها 
4 لأشكاله القصصية خلال المراحل الثلاث التى مرّت بها تجربة 

مع المرأة ١‏ الخيانة ؟ التطهر  "‏ الخيانة ) » ريتصل 

يها بالصية/ لز الى انتهى إليها الماجد عند كل نقطة ٠‏ وبتصل 
أخعيراً بالظرف الاجتماعى الذى سوغ كل ذلك 2 وخعلقه فى أوئة تتسم 
بالدقة والحساسية من الناحية الاجتماعية والسياسية . 


الدرامى فى الخيائة والسقوط : 
تعد الحقبة الممندة من عام 10456 إلى عسام مدن هى الحقية 
الذهبية بالنسبة لتجربة محمد ألماجد مع الصحافة المحلية » ا 
صحيفة الاضواء . وقد تركزث اهتمامائه حول المادة الأدبية » فكان 
بتناول أعمالاً أدبية بالعرض لسارئر . وكامو ؛ ونجيب محفوظ . 
ويتناول أحياناً ظاهرة أدبية تحدحة , أر مشكلة فنية بتتبعها لى النشاط 
الفنى للائدية المحلية ٠‏ ويتئاول أحياناً أخرى صبافة موضوعات فى 
قالب خخاطرة , أو مقالة وصفية تفتضيها المناسبة العامة » كعيد الام 3 
أو ذكرى الهزيمة , أو ذكرى رحيل الزعيم جمال عبد الناصر ؛ ونحو 
ذلك من المناسبات . غير أن أكثر ما أننجته هله الحقبة من عمر ا ماجد 
هر ما نشر فى القصة القصيسرة موزعاً بين د الاضواء » ويجلة وهنا 
البحرين ٠»‏ . ذلك بأنه نشر فى هاتين الصحيفتين ما بزيد على الأثثتى 
عشرة قصة قصيرة . ل د مقاطع من 


السبساق ده و 0 الرجل إلى الر٠ص‏ علسى 
مدن الفسرح أجفان الفلام 
الفمل خبائة المسرأة نطهر المرأة عودة الخيائة 
السدرامسى 
ردود الفعمل علاب البطل عذاب الل 
الدرامى بالسقسوط مشامر الذئنب 


انتحار الدات 
أو يبحث عن طريقة للانتحار والموت ٠‏ وهذا ما تعبر عله المجموعة 
الثالثة والأخخيرة , التى جاءت بعنوان د الرقص عل أجفان الظلام » , 

ويمكن لنا أن نوضح الوحدة الدرامية السابقة فى الشكل التالى : 


البسراءة أو 
الو هم والائتحسسار 


سيمفونية حزينة ١‏ , 

ولا نريد أن نشغل أنفسنا بأية تفصيلاث جانبية مهما بلغت أهمينها 
فى نحديد طبيعة القصص المنشورة فى هذه المجموعة . وإما الذى نريد 
متابعته أمر يتصل بالعنصر الموهرى الذى يحدد الشكل القصصى ٠‏ 
ويحدد ‏ فى الوقت نفسه ‏ الذات الباشرة فى تجربة الماجد ؛ هلا 
العنصر هو خيانة المرأة . 


إن خيانة المرأة فى هذه القصص حدث متصل لا يكاد بنقطع عن 
إحدى قصص المجموعة حتى يعود إلى أخرى . وهو حدث مركزى , 
يقع فى بؤرة الصيغة الفصصية . عل أن الماجد م يكن بعنى بتصوير 
مشاهد الفيائة كما هى ححادثة .وإنما كان يصور الصدمة الشعورية 
المنبثقة منها . والمميانة بعد ذلك حدث بمقدار ما يدفع إلى تجسيم ردود 
الفعل إلى درجة نستطيع فيها أن نزعم بأن الخيانة بوصفها حدثاً 
لا نؤسس شيثا فى القالب الدرامى عند الماجد ٠‏ ناما الذى يؤ سس 
هذا القالب ويبلور شكله القصصى هو صياغة ردود الفعل /الحدث . 
ولذا فإننا نستطيع أن مبتدى إلى معلومات كثيرة تتصل بنظرية محمد 
الماجد مول المرأة 0 أو حول علاقته بالآخرين من خلال نواتر ردرد 
الفعل , واشتداد ضرباتها فى نفس البطل الذى يقدمه الماجد إلينا 
بضمير المتكلم فى جميع قصص المجموعة دون استثناء , 

ولعل من الضرورى الإشارة هنا إلى أن الماجد لم يوظف خياله 
الرومائسى بالقفدر الذى بمكنه فحسب من استثمار حدث الميانة 
وحشد آثارها المفزعة , البالغة الشدة . دون الاكتراث بالصبفة 
الرائعية لحدث الخيانة ؛ فقد ظلت قصصه تدين للوائع سرهم 
اعتمادها الاساسى عل الانثيال الشعورى ؛ وثدفق الشحنة الذاتية . 
بل إنها تدين بوجه خخاص للأاسباب الاجتماعية النى يشير إليها الماجد 
إشارات لماحة , خخاطفة . وكأنه لا يعبا مها بقدر ما يعبا بتأثير الخيانة 
عل نفسه , 

ومن أجل ذلك فنحن لن نتعسف فى البحث عن تحليلات اجتماعية 
أو سيكولوجية للخيانة ؛ لان الماجد لم يكن يستهدف مثل هذه 
التحليلات 0 ول يوظفها فى الطبيعة الفنية للقصة القصيرة . لقد كان 
يستهدف ردود الفعل 0 وبوظف صدمة الفيانة لاغير, وفد حفرت 

ل 


إبراهيم غلوم 


الخيائة فى ذات البطل عند الماجد ثلاثة أبعاد رئيسية . تمدل عالم 
المبلودراما الذى صاغته قصص : مقاطع من سيمفونية حزينة » : 

البعد الأول : يتمثل فيه| يكشفه حدث خيانة المرأة من السقوط 
والهزيمة والمخيبة والضياع والحزن , ونحو ذلك من المفردات التى بتراكم 
استخدامها فى جميسع القصص إلى درجة تكساد تنوه هياهذه 
القصصس . وتَحدٌ من إمكانات حركة الخيال فيها . 

البعد الثانى : يتمشل فى استجابة حدث الخبانة لمشاعر العبث 
واللا جدوى والتنافض والاحتجاج , 

البعد الثالث ؛ يتمثل فى نصاعد تائيرات الخيالة فى شكل بجعل من 
انقطاع صلة البطل بالمرأة ٠‏ وتصدع الثقة فيها معادلاً طبيعياً لانقطاع 
صلة البطل بقيم الحرية . والعدالة . والحياة . والأمن , والحب . 

ونظراً لان قصص الماجد لا تنفرد الواحدة منها بتجسيم أحد الأبعاد 
الثلاثة مستقلا عن الآخر . فإن من الضرورى أن نتناول بالتحليسل 
والعسرصس بعض قصص المجموعة ٠‏ مؤكدين عدم انفصال تلك 
الابعاد بعضها عن بعض فى أغلب القصص ؛ لاما أبعاد ردود الفعل 
بمقدار ما هى الأبعاد للصيغة الدرامية . 

ويلجا الماجد إلى حيل فنية مطردة ؛ ووسائل متكررة غالباً يستحضر 
المتراكمة من حدث الخياثة . وقد للحأ أول ماللمأ إلى حيلة التذكر فى أول 
قصة ينشرها فى د الأضراء» عام 1450 . رهى قصة دغناء 
الذكريات » ؛ فقد جعل البطل يكتب ذكرياته إلى الفتاة التى أحبها 
بشوق مدمّر . بعد أن تسرب إليه فى أعماق الصمت صرت أغنية قديمة 
رافقت نغمائها خفقات قلبيهها عندما كانا محبين . يذوب كياما ١‏ 
ونسرئعش أطرافهم| , عندما يستمعان إليها . إنها أغنية « وقئف 
يا أسمر ولفيروز . التى بتدفق فيها صرنها فتتدفق شحنة من المشاعر 

٠‏ المكتظة بالالم والمرارة والحزن . يعبر عنها البطل من خلال سرده لقصة 

الحب القديمة . لقد كان يحب فتاة نذرتبا أمها له مئل أن كانت طفلة » 
لم سافر للدراسة فى امارج ٠‏ فكانا يتبادلان خطابات الحب ٠‏ وفيجأة 
انقطعت عن الكتابة إليه , وعندما عاد إلى الوطن لم يدها فى استفباله 
بالمطار مع أمه . فمنى بخيبة أمل شديدة . ثم ازدادث مشاعره ألما 
عندما عرف أن والدها سيزوجها من ناجر كوبنى كبير السنْ طمعا فى 
ماله . وأنه منعها من الانصال به . وبدلاً من أن يقدّر هذا البطل 
الأسباب الاجتماعية وراء هذا الامتناع . راح يعبر عن نقمته الشديدة 
عل المرأة التى دمرته بصمتها وخيانة حبه لما . وخضرعها لابيها » 
وعدم احتجاجها ١‏ بل إنه ينتهى فى آخخر القصة إلى هذا السؤال : 

١‏ لماذا لم تجيمى عل وجهك كالمجنونة كها همث أنا ؟ لماذا لم تصل 
عل الشاطىء كها صليت أنا ؟ )(9) , 

ونحمل الصيغة القصصية السابقة لغناه الذكريات لامح 
ميلودرامية يتصل بعضها ببعض عل نحو بجعل من الصعب عل أى 
باحث أن يتوقع منها استجابة مقلعة للطبيعة الفنية فى الخصة القصيرة » 
فى حون أنه من البسير قبول تلك الملامح على أنها ذروة الخطاب المباشر 
بين الماجد وبطل القصة الذى ينزف ذكريائه أمامنا . 

وتبدأ ملامح المبلودراما منذ إمعان الماجد مع ردود الفعل التى 
حددناهافى البعد الأول . . بعد الضياع والفقد والانتهاء , كا تلاحظ 
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ذلك فى : الدخول إلى الجنون/ موت الأم/ البكاء المتصل / الصمت 
البالغ /الصلاة عل الشواطىء/. . . إلخ وثمرٌ نلك الملامح بالصور 
التى يجعل الماجد منبا معادلا لبعض لحظات ردود الفعل/ الخيانة , 
ومن قبيل ذلك مثلا : 

١‏ الزقاق يمنضر عل فراش الصمت/صوت جريح كان بنساب فى 
أعماق اللا شىء ( صرت أغنية )/ يموت الزقاق نحث صفعات 
حذائى /مكتير . . كان كثيباً حزيئاً يئن تحت حوافر الغبار/ قلمى 
يبعث من أعماق العدم / كانت الشمس تحرق وجهى 2٠٠‏ . رتنتهى 
أخيرا باللغة الرومانسية التى نؤدى طافتها التعبيرية بفعالية واضحة فى 
اتجاه واحد . هو جلاء آثار الخبانة فوق صفحة الذات المباشرة ؛ ذات 
البطل /الماجد الذى حمل فى داخله أبلغ معان الحب والطهر والوقاء » 
فى حون ادخرت له الفتاة أبلغ صور النكوص والخيانة . ولننظر إليه 
يقول فى هذه العبارات : 


« وم أجد وأنا فى ذروة فجيعنى أحدا يعزينى . حتى أنث يارمز 
الحنون والضياع . استفاق فى أعماقك خضوع المرأة . ورضعت 
للوافع . . للتقالبد . للدمار . للتصل الذى يفرى أعماق الأبرياء , 
آه لفد كانت فجيعتى كبيرة , أكبر من أن يعزينى أحد فيها . وكان أن 
لوبت طرف عن الئاس , عن الحياة . عن كل شىء ؛ وانزويث فى 
عزلة كثيية مظلمة , اجترٌ بؤسى . وأتللذ بأحزال . . . :27 , 


لقد تعمد أن أسوق النص السابق مؤكداً المفردات المعبرة عن 
ردود الفسل/ الخيانة ؛ وذلك لانى أرى فى لغة الماجد وفى طائته 
التعبيرية إمعانا شديدا فى تصوبر البعد الأول لحدث الخيانة . وهر 
إمعان يفرّط فى إمكانات تماسك الحدث الدرامى , ليس لاله يلوب 
الأشار وردود الفعل فقط بل لأنه يسرف فى جلاء معان السقوط 
والضياع والحزن . ويقيّد الطاقة التعبيرية فى حدودها ؛ الأمر الذى 
يجعل من لغة الفصة إنشاء يعبر تعبيرأ عالى النبرة عن الذاث المباشرة , 

إن ردود فعل النيانة لا نفسر لنا طبيعة الشكل واللغة فى و غناء 
الذكريات » , وإنما تفسر موقف احتجاج الماجد ‏ ولقمته ٠‏ ورطبته فى 
التشفى من المرأة النى لم تخلص له كإخلاصه لها ؛ فحين تقول له الام : 
د كانت إرادة أبيها أفرى من إرادها » 1 يرد عليها ببذا الاحتجاج 0 

«هراء . . ليس إرادتها ( كذا ) أفل قوة من إرادة أبيها . . يجب أن 
تتمرد , . أن تثور . . أن تصرح فى وجه العبودية الأبوية » , 


أما التشفى فيعبر عنه حين يقول : 
د وثمنيث لوكان لى ذراع هرفل لاوقف به عجلة الزمن ؛ وأسحق 
به اليوم الذى ستزفين فيه » . 


وأعمق ما صاغته و غناء الذكريات » من معان موقف الاحتجاج ؛ 
لايأن إلافى صورة إشارات خاطفة لا تغوص فى حدث الخيالة ؛ 
فالبطل يقول بعد أن تلالات ليلة عرسها ؛ 

د أموت أنا ليحيا غيرى ؛ أنا الذى عاش ينتظر . . .2 . 

وهله إشارة تقرب ردوه الفعل من البعد الثاني الذى يتمثل فيه 
الإحساس بالتناقض , وهو يشير أكثر من مرة إلى أن ذهاب المرأة عنه 
ذهاب لروحه ولحيائه . وكأنه يصقد تأثير الفيانة لتبدو الفتاة معادلا 
للحياة . برغم أن بعض هله الإشارات بره فى ذروة مشاغره 


الرومانسية البالغة ؛ كأن بقول : ٠‏ إذن فلتكن دمائى وآلامى تكفيراً 
عن خخعطايا الآباء الذين يبيعون فلذات أكبادهم فى سوق الرفيق ؛ . 
وتستمر العقدة المهلودرامية/ الرومانسيةفى جميع قصص ١‏ مقاطع 
من سيمفونية حزيئة » . ففى فصة ( المحيم : لا يختلف حدث الفيانة 
عنه فى « غناه الذكريات ؛ . حيث نجد البطل أمام تداعيات داخخلية 
غزيرة ؛ تكشف عن درجة تمرغه بردود الفعل . لقد أحب فاته ؛ 
وأحبته , ولكنه دعل معها فى لعبة متناقضة ؛ إذ إنه علمها حرية 
الاختبار مهما تعددث الممكنات أمامها . انطلاقاً من ثقافته الوجودية . 
وكان أن تركته واخختارت صديقه . وهو الآن يعانى الموث والجراح فى 
' حين تعزف الأفراح والمسرات فى ليلة عرس حبيبته وصديقه , 
ثم تتكرر صيغة العقدة السابقة فى قصة ١‏ لامرفاً للضائعين » ٠‏ 
سوى أنه هنا ينتقل من استخدام تهار السوعى فى قصة « الجحيم » 
بوصفه وسيلة لإظهار ضراوة ردود الفعل ؛ إلى استخدام وسيلة 
المزاوجة بين الحوار والمنولوج الداخل المباشر . فال حوار يكون بين 
البطل وامرأة عاهرة , بنظر إليها فى سخرية نجردها من أى ادعاء 
بالطهر والبراءة . ويستخرج المنولوج الداخل بحدة وتوتر سدق فيه 
بعنف على معان الزيف والتفاهة والضياع والخيانة النى وجدها من 
الح و انع اعدو ارو اك الو 
ها فصرأ فى أعماقه من اليافوت الأزرق ‏ كها يفول . كانت : بدور ٠‏ 
نتركه متجهة نحو صديقه د عزيز ؛ الذى عرفها إياه فى أحد الايام . 
وهكذا يتوزع تمسيد ردود الفعل فى هله القصة . ثارة فى حوار البطل 
مع امرأة عاهرة تبادله المشاعر المزيفة راحب الكاذب وجها لرجه ٠‏ 
وتارة أخرى فى انغماس البطل مع تداعياته الحادة , وبظل الكاتب 
يتنقل بن الحوار والمتولرج 0 فى الونثت الذى كان فيه « بدور وعزيز 
يلتغان فى جحرة واحدة وعل سرير واحد » . 
وقد استخدم الماجد تقنية المزاوجة السابقة فى قصة « بكاء صامت 
فى ليل طويل ) وفوق الأرضية نفسهاالتى تتحرك عليها ردود فعل 
المفيانة . فالبطل يكابر أولا ؛ ويتظاهر بأنه قد نسى المرأة التى خانته ٠‏ 
ولكنه لا يلبث أن يدل فى التعبير عن مشاعر السقوط والانتهاء من 
خلال الحوار مع صديقه , بل إنه لا يكف عن الإفضاء بأحكامه 
واستنتاجانه ٠‏ سواء حول المرأة أو حول الحياة والحب والآخرين . فهر 
يقول مثلاً : « الحياة امرأة غبية ٠‏ ولكى نحبها بيجب أن نكون أكثر 
غباء منبا » ٠‏ الحب الذى أكتب عله غير الحب الذى بمارسه الئاس أى 


المجتمع البحريى ١‏ . 
: غريبة فتاة هله البلاد : إما ضعيفة فتستسلم . وإما غبية فتحرق 
نفسها 0 , 


والحق أننا ينبغى ألا نعوّل كثيرأً عل مثل هذه الأحكام . وغيرها 
الكثير ما يصدمنا فى قصص ١‏ السيمفونية الحزيئة » ١‏ وذلك لأا تن 
تعبيرأ عن الانقلاب الروحى والفكرى الذى بر به بطل الماجد فى جميع 
القصص من جراء اللنيائة . وهو اتقلاب لا تعلم مدى صدقه ؛ لأنه 
لا يرتبط سوى بقلق العلاقة مع المرأة . ومصداق ذلك أن الماجد كثيراً 
ما يجعل الحياة والانطلاق والسعادة ونحوها قرائن لوجود المرأة 
والحب ؛ فم إن تنتزع المرأة من حياته حتى تنقلب عليه كل القيم » 
تصبح الاحكام المادة عشوائية فى قصص الماجد 3 نجارى سياق ردود 


انتحار الذات 


فعل الخيانة » وكأنها تصدر تعبيراً عن ألم حاد لضصربة قاسية ينتهى أثرها 
بانتهاء القصة . وبتعبير اخر يمكئنا الفول إن قصص الماجد لا تنببى 
درامياً فوق نلك الأفكار والاحكام القاطعة . وإنما تثبنى فوق شحنة 
ذاتية عريضة لا تخرج عن إطار ما سميناه بردود فعل الحدث . وخليق 
مهذه الشحئة أن تجرف فى ثيارها كل ما بتراكب مع اندفاقها من صور . 

وقد صرّحت الفصص التى عرضنا لها فيها مضى بسوجود مشهصد 
الخيالة ى الماضى , فكانت نقئينها تفتضى الرجوع إلى ذلك الماضى ‏ 
كما رأبنا بوسيلة الاسترجاع والتذكر أو التداعى ( نهار الوص ) , 
وفد استمر الماجد يستخدم التقنية نفسها فى بقية القصص ثقريبا ؛ مع 
بعض التطورات اليسيرة التى لم تأت لصالح الشكل القصصى / 
الموضوعى ؛ بل إنها تأى لتعميق حضور الذات المباشرة ؛ الآمر الذى 
سيقلل من الإمكاناث الفنية لإقامة التعايش بين هذه الدات والقالب 
القصصى المكتمل . 

وربما كانت قصة و لمن يغنى القمر ؛ ( أغسطس 14597 ) بداية 
الماجد مع تقنية الإيجاء بوجود الخيانة ؛ ففى هذه القصة لا يختفى 
التصريح بالخيانة اختفاء كلما ٠‏ وإنما بتمثل فى إشارات خماطفة قد 
لا ندركها القراءة العادية للقصة . ويترادف مع هذا الإمجاء مماولة 
أخرى تتميز بها هله القصة عن بفية قصص المجموعة . ذلك بأن 
الماجد لم يندفع كمادته فى فتبح صمام الشحنة الذاتية إزاء فكرة 
الخخيانة , وإنما دفع ببطله نحو الدخول فيها يشبه حلم اليقظة . فبعد أن 
تزوجت حبيبته ( صناء ) وتركته يتجرء المرارة والسام ؛ تراءت له وقد 
كسرت غاوفها , وأقبلت عليه كما يقبل شىء أزلى مشل المطر . ثم 
بندمج هذا البطل مع حبيبته فى عام من افيال المجرد ‏ ولكن لا يلبث 
أن تصفعه الجدران ليقول فى خائمة القصة . . 

« فتحث النافلة ‏ وناهت نظرانى فى الظلام .كانت السماء ححزيلة 
صامئة ؛ لا نجوم نزغرد فيها ٠‏ ولا قمر يغنى )”" , 


لفد فتح حلم الينظة بعض الإمكانات لعمل الخال فى هله 
القصة , خخصوصا فى مشاهدها الختامية فبرغم أن الماجد لا يزال يقد 
تلك الإمكانات بعقدة الخيانة . وبسيطرة ردود أفماها فى لفسه . 
إلا أنه استدعى بعضص عناصر الطبيعة ٠‏ كالارض والمطر والليمل 
والظلام وضياء النجوم والقمر وزرقة السهاء ٠‏ ووضعها جنبا إلى جلب 
مع بعض الظلال الصوفية المستمدة من اقتران البلل بالحلاج 03 
وائتران المرأة برابعة العدوية . وترديدهما لفكرة أن الذين يحبون الله 
لا يموتون . . كل ذلك يشير إلى أن عنصر الخهال بمثل الطافة الحيوية 
النى يدفع انفجارها إلى لق علم درامى لا يقل قوة وتأثيرا عن عالم 
القصة الواقعية . ول يكن الماجد قد أدرك قيمة هذه الطافة فى تحقيق 
إمكانات التعايش بين ذاته وقالبه الفصصى ؛ بل إنه حين استخدم 
بعض إمكاناتها فى قصة د لمن يغنى القمر ) لم يكن يخطط لأبعاد الخيال 
المترادف مع حلم اليقظة , وإنما كان يممل من هذا الحلم وسيلة من 
وسائل انتزاع ردود فعل الفيالة , ويا بدل عل ذلك ائمة الفصة النى 
أشرنا إليها منل قليل ٠‏ والتى أعادث له مرارة أثار اللخيانة . 

وتختفى فى بقية قصص المجموعة إشارات الإيحاء بوجود فعل 
الخيانة ٠‏ ويكتفى الماجد بولوج عالم ردود الفعل ؛ وهو عالم يبتصل بما 
عرضنالك فى القصص السابقة , وتتردد فيه الأفكار والأحكام القاطعة 
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إبراهيم غلوم 


نفسها حول المرأة والحياة والحب . كأن يقول مثلاً فى قصة « العالم 


يمرث فى المحرق » : 
؛ أود أن أسلب جميع النساء وأذهب بين بعيداً 0 بعيداً 0 لاشعل 
النار فى أجسادهن ان ” 


وى هذه القصة . كما فى قصص و صداقة عجيبة ؛ و« أصداء 
الفجيمة ؛ و« من أحداث يوم ثافه » ود ثلاث أغنبات على فم 
التاريخ » ٠‏ تضعف الوسائل الفنية المؤسسة لأرضية التعايش بين 
الذان والقصصى /الموضرعى ؛ خصوصا مع فكرة اختفاه تصوير 
الحدث/ الخيانة . والاكتفاء بعرض الصور والاحكام التى تجسم 
النباية لوجود البطل . 
وربما كان المكتتسب الاماسى الذى أن به اختفاء التصريح » 
أو الإيجحاء بحدث الخيانة فى نلك القصص ؛ هر أن الاحكام والافكار 
لم تعد تنصب ححول المرأة وحدها . إنها تنصب حول الوجود بأكمله . 
وإذا كانت قصة « العالم يرث فى المحرق » نسخة أخصرى من قصة 
٠‏ لا مرفا للضائعين ؛ . وقصة « أصداء الفجيعة » نسخة مكررة أيضا 
من و الجحيم » وه بكاء صامث فى ليل طويل ؛ ؛ فإن بقية الخصص 
تضمحل فيها إمكانات الصيغة القصصية إلى حدٌ ينبىء بأن تجربة 
الماجد فى هله المجموعة تنتهى إلى احتمالات تهدّد موهبته القصصية » 
وتدفع بها نحو التمخحل . 
إن ما يمكن إجماله حول : مقاطع من سيمفونية حزيئة ؛ هو أن وجود 
عفدة رومائسية /ميلودرامية متكررة فى جميع النصص التى ضمتها قد 
منح بعض إمكانات لق العالم القصصى / الدرامى , برغم الملامح 
المباشرة التى تخلفها شخصية الماجد مع حركة بطل القصص . وبرهم 
ما بعثته تلك العقدة ( ردود فعل خيانة المرأة ) من نكرار مستمر للصور 
والاحكام والمشاعر , إلا أنه بالإمكان تمديد بعض إنجازات تلك 
العقدة . نجدها مثلاً فى قصة : بكاء صامث فى ليل طويل ؛ , النى 
استوعب الماجد من ملاها خطوط الأبعاد الثلاثة لردود فعل حدث 
الخبانة . بحيث أصبحت هذه الخيانة تعنى النهابة ) كما تعنى العبث 
والتشاقض , ونعنى ‏ أخيراً انقطاع الصلة بالحرية والحياة 
والعدالة 0 
ولعل التثقيب المستمر فى ردود الفعل هو الذى أنجز للمساجد 
استخدامه الفى المتميز للمزارجة بين الحسوار والمنوشوج الداغل 0 
وتوظيفه للعنصر الحيرى فى حلم اليقظة . وهو الخيال . كما أن ذلك 
التثقيب دفم بالماجد إلى أن يوظف قراءاته المتعددة , وثقافته الوجودية 
والروحية . فهر فى قصة « الجحيم » بوظف المفهوم الوجودى 
للحرية » ويبنى منه مفارقة مؤلمة تزجج إحساسه الداخلى الذى يمور 
بتأثبر الخيانة . وهو كذلك يدعم حوارائه الذهنية والتعبيسرية يبعض 
الصور الشائعة فى أدب العبث , كأن يشير إلى معانى السعادة والحب 
والحياة , تارة وفق مفهوم الحدس الوجودى . وأخرى نحت تأثير مباشر 
لما قرأه فى الأعمال الروائية لألبير كامر وسارتر . 
إن من الضرورى ألا نعل فى تحديد الإمكانات الفنية التى بعثتها 
استجابة الماجد للثقافة الفكربة على ترديد كلمات جاهزة ؛ كالعبث 
والتفاهة والسأم واللا جدوى والعدم , ونحو ذلك مما ينتشر فى قصصس 
المجموعة ‏ وربما كان من الأفضل أن نعل على د ذلك التجاوب 
الداخخل الذى يترد فى أعماق البطل حين يعيش خيبته مع المرأة . . 
14 


ذلك أنه يقوم دوماً بمقارنة هذه الخببة مع واقع المثل والفيم النى تتمثل له 
فى العالم المحيط ؛ ومن ثم يقترب بطل الماجد من الشعور بالعبث عن 
طريق هله المقارنة . أو الربط بين حالته مع المرأة وبين العالم المذى 
يتجاوز هذه الحالة . وهذا ما ضسره إلى الشعور بالتنافض 
واللا جدرى ,(© , 


الدرامىّ فى التطهر والتراجع : 

حين يكتب محمد الماجد قصص مجموعته الثانية فى الحقبة الممتدة من 
١‏ إلى 16717 ينفلنا إلى عالم نصصى مغابر إلى حد كبير للعالم 
القصصى الذى جال فيه بطل : مقاطع من سيمفونية حزينة ؛ . ففى 
حبن كان هذا البطل لا حرج لنا إلا ممللا بضراوة ردود فعل الخيائة 
التى ترتكبها المرأة . يكون فى مجموعة « الرحيل إلى مدن الفرح » أمام 
المرأة نفسها ولكن بمشاعر مختلفة , وأفكار مقاومة , راغبة فى البحث ٠»‏ 
والمزاجعة . بل إنه يتلبد بمواقف هادئة أمام تلك المرأة ؛ ويفسح ها 
فرص الإفضاء أكثر ثما كان يفعل ممع امرأة السبمفوئية الجزينة , 
يماررها فرق أرض واحدة من الحيرة والأحزان والضياع والرقية 
العارمة فى البحث عن طريق ججديد خرج به/بها من د مدن 
الجفاف » ؛ 3 مدن التسلية» ؛ و مدن الحرائق؛ ؛ ومدك 
التشويه ؛ , التى يشير إلبها فى قصص هذه المجموعة , 


لم تكن لدى الماجد نوايا طيبة إزاء امرأة السيمفونية الحزيئة ١‏ فقد 
كان يواجهها ويواجه خبانتها بشكل يومى فيها يتلقاه من الآثار النفسية 
والروحية المأزومة : ولذا كان يدأب عل إسكاتها ؛ وإخفاء موائفها . 
وربطلها بالماضى الذى لا يتحرك الآأن .. ف التو واللحظة 0 بمقدار 
ما يحركه هو ويغلذى مشاعره الحادة نحوها . وله المثابة خخلق الماجد 
سيافاً درامياً فير مكتمل العناصر كما رأينا . والدلالة عل عدم اكثماله 
أن البطل لا بُرى إلا عند نفطة واحدة هى التعبير عن ردود فعمل 
وان و الفعل , أو إلى تصويره عل 
الآقل . 

وفى قصص ١:‏ الرحيل إلى مدن الفرح ؛ تبدا بعض إمكانات 
التخلص من السياق الدرامى السابق لى الظهور , دون أن يعنى ذلك 
التوجه حو نخلق سياق جديد مكتمل ؛ مشبع بعشاصره ومضومائه 
الدرامية , التى ستحقل ظفراً نبالياً بنضج الشكل القصصى ٠‏ بل إن 
ما تعنيه الإمكانات الجديدة فى هذه المجموعة يتحصر فى تغيير بعض 
التفصيلاث الخاصة بصورة العالم الدراس 0 رنحريك بعض مراقف 
البطل والمرأة عل السواء يما يتلاءم مع منتضيات المفهسوم الدراس 
للاحتمال ( الارسطى ) . 

ويتركب الاحئمال الدى نعنيه هنا من إطار الحدث الدرامى العام 
لتجربة محمد الماجد الذائية/ القصصية ؛ لانه يمثل موقفا منقلبا عن 
موئف الخيانة السابق . ألا وهو د التطهر ؛ ٠‏ الذى تتشبع به امرأة 
« الرحيل إلى مدن الفرح ؛ ؛ أو تتلفع برموزه الموحية إلى د يدفعنا|لى 
القول بأنه ‏ أى التطهر ‏ سيشكل العنصر الجوهرى الذى يجدد 
طبيعة النعايش بين الذاى / السروحى والقصصى / ا مرضوعى : 
كما بحدد الإمكانات الفنية المواكبة له أو المترئبة عليه . 

ولانزعم أن فعل التطهر يشمل جميع قصص ١‏ الرحيل عل 


وجه الإطلاق ؛ فهناك ما يقرب من حمس قصص تغترب عن أجواء 
حدث التطهر . فضلا عن أنبا تتسم بضعفها الفنى الشدييد عند 
مقارثتها ببقية القصص , وهى : « مواويل لعيون الاطفال» ٠‏ 
: والزيارة » ٠‏ و« مسافات الزمن الضائع ؛ » و« أفنية ٠»‏ . وه فس 
ابن ساعدة يتسامر مع متشرّد » . وهناك قصة واحمدة وثيقة السلة 
بقصص المجموعة | ولى » هى قصة ١‏ رسالة بلا معنى ؛ . حيث 
يجتمع البطل مع عاهرة تذكره بأحزائه » وتشير لديسه مرارة اسيانة 
بالاسلوب نفسه الذى يتجرعه بطل قصص السيمفونية الحزيئة . أما 
بقية فصص الرحيل ‏ وعددها ١1‏ قصة ‏ فتنصب عل فعل التطهر » 
حيث تشكل صورها وأفكارها من مواقف يفتضيها حدث/ احتمال 
تطهر المرأة . 

ويمكن أن نشير إلى ملاحظات ذا أهمية خماصة فى نمو اللحدث 
الدرامى العام لتجربة محمد الماجد القصصية ؛ فالمرأة مع فعل اسلفيانة 
فى مجموعة السيمفونية الحزيئة صغيرة السن . وربما كانت لا جاوز 
العشرين من عمرها , إنما لم تتزوج بعد , وإنما هى أمام زواج فهرى 
يفرض عليها من الأسرة الأبوية . وقد مر بطل السيمفونية المسزينة 
بعاهرات كثيرات كان يلوذ بين لنسيان مرارة الفيانة ٠‏ أو كان الماجيد 
يصطنع لقاء البطل بن ليعمق من إحساسه بالزيف من ناحية ؛ 
وليضفى عل مشاعره حدة مضاعفة من ناحية أخعرى ؛ ويعخاصة حين 
تمثل أمامه صورة العاهرة من الواقع نفسه الذى يحيطه بالزيف , فى 
حين يكبله وافع اللفيانة بقيود صلبة وقاسية . 

والمرأة فى السيمفونية الحزيئة م تلئق بأطفال . ول يتكشف ها أدن 
حدٌ ممكن من الخبرة بالحياة ندرجة أنها تتعلم أفكارا جديدة من بطل 
القصص : وهى ‏ كما أشرنا فيما مضى ‏ قليلة المشاركة فى الحديث » 
فنادرا ما تتكلم ».أو تظهر فى مواجهةمع أحد ؛ فى حين تمختلف المرأة فى 
د الرحيل إلى مدن الفرح » . إنها متزوجة . وذات علاقة بأطفال ؛ 
ومشاركة فى حفلات الرقص ؛ ومغامرة مع البطل فى ارئساد طرق 
البحث , أو دوله فى مواقف وأماكن عامة . وأهم من ذلك كله أن 
هله المرأة تقبل على بطل قصص الرحيل . وتبدر عل الدوام مجتمعة 
به . وفى حالة من حالات اللقاء ؛ فى حون يكون ذلك البطل عازما 
عل الرحيل ؛ أر حائرا يمموس مواقف متراجعة . وياحثة , ومبطدة 
بمشاعر مقتضبة إلى حدٌ الإففار . حتى إنها لا نفصح عن شىء ذى فيمة 
فى محديد علاقته الجديدة بالمرأة , 


وفى أجواء هذء العلاقات الدرامية نتشكل عقدئان رئيسيتان فى, 
قصص : الرحيل إلى مدن الفرح ؛ ؛ تقوم الأولى عل أساس إقبال 
المرأة فى مقابل إدبار السطل وتراجمه ؛ أى مقاومة الاولى للرحيل 
ومعاثاة الثاني لآلام الرحلة ؛ وتقوم الثانية على أساس دخول البطل فى 
الرحلة . أو البحث أو الانتظار أو التطواف . وسواء أوضح لنا هذا 
البطل غابته أو لم يوضحها فإنه يكون كمن يبحث عن المرأة النى نترادى 
له رمزأً لسمن سيعيد إليه الفرح , 


ويستمر صمير المنكلم فى كلتا العقدئين . فى حون يتجه الماحجد إلى 
نحديد المرائف .2 واختزال المشاعر . ونرتيب انثياها بتحكم واضح 3 
نرى ملاحه جلية فى اعتماد قصص المجموعة على مقاطع قصيرة : 
نترابط بصورة مباشرة أحيانا ٠‏ وبصورة غير مباشرة فى أحيان كثيرة . 


و السطريق و0 


يمن القصصس التي نمثل نيها انعتاءة الأولى 3 
و3 منسرهية ف حو مجهول ةشجرة الموردءء و والخيراء 
والأرجرحة وو احتيناشات أمن مسد تسلل الحب إلى مذاد: 
الجضاف : ؛ و د عطيمل مع سيد البجار ؛ ؛ و2 سباع فى مدي 
أبها ؛ . و و عزسزل ما تاشى »6 ووصيرة عاشق فى سوارا 
الغجر » ٠.‏ وستمخاول الدفم عماسحظات حورل هده القصعى 3 
حجيم الإحسساس الدرامى السذى, يسنب مع الشعسور بسراءة '" 


رتطهرها من اعثيانة . 
يبدأ المقل الأول فى قصة ١‏ الطريق و بحقل زثافء .ررس 


راععدة تاشرف بال 


البطل أمام امراتين : 


به . والاانية تناديه بمننرن, أنثى مزيئة باللا 


المقطع الثان فى طريق طويل مرحش ٠‏ يشمر 
امرأة غير حددة الملاممع ٠‏ وتنتابه رغبة فى العودة » 
المقطم الأخير يعود إلى مككان الحفل فيجد أطفالا مشر 

فى حين تعترى الجميمع تغيرات تفسزعه . وتبدله يسسرخ ويعود . 


الطريق الطويل . 


وتتكرر صورة السطل المتسيرب أسام اأرأة ل واجسرفدة فى حو 
جمهرل ؛ ؛ فالبطل ينقذ فشا أرادت أن تحر لأنها ليمت «ميلة , 
وزوجها لا يجبها . ثم رأى كيف يمضدى عليها سرسشية دن شلا 
رسال , وظل يتفرج عليها بعيسرة ٠‏ وتردد . وحن تأهب لاخسال 
الشرطة تراجع عن ذلك . وفضل الذهاب إلى السيلما , 


إن لدى بطل مثل مذ القعسص شعوراً ببراءة المرأة ٠»‏ ولكن الماجمد 
لا يعبر عنه بصورة مباشرة , وإثيا يكثفه فى صور وإبعاءات مقاضية ع 
بل إنه ‏ كما فى القصتين السسابقئين سه لا يشوى عل الاستجداسة 
لإخلاص المرأة وإقباها عليه . وكآن لدي هذا البعال شمور! دفينا من 
الشك » لا يستطيع أن مده ملاهمه ٠‏ أر قل إنه للا يشصيح ونه إلا من 
خلال السحاباك المتكررة . وحعيرته المستمرة . وف هذا يكمن +بانب 
دقيق من الإسحساس الدرامي الذي علي عليه الماجد الشكل القصصى, 
لمجموعة « الرسيل إلى مدث الفرم ‏ , ذلك بأن عدم منديه ذلك 
الشعرر الدفين يعل بطل القصس شخسية تلتف بالغسوفضن 
والاسرار » وتكون عرفة للتأويل والتنبؤ يمنا سيؤول إليه موافها 
القادم ٠‏ وهذا ما يبطن المشاعر المختزلة لد البطل بتحركة لا وكين 
التنبه ها إلا هندما توشمعم قصسص الرحول فسن إيقاع التدث اللترامي 
العام لتتجربة الماجد القصدصية . 


ويمكن أن نسوق مثالا لتالك المشاعر امخنتزلة من فص د احتياطات 
أمن ضد تسلسل الحب إلى مدن الشياف » ؛ ذاتد بدأت بعبارة يقوطها 
البطل , 

وسمعت اوت يقول لاثمير مهدداً ! إن أفسات مل 
أكلتك ‏ .ثم يسقط الككاتب الدلالة الشحبية لهم 
بأن خسوف الشير يحدث معي يأكله الدرت ) على مقاطع القيسة , 
يقورل ل أحدها ' 


وقالت: لد ودس تعائقد ١‏ لساك , سحن أن 


إبراهيم غلوم 


يتفنت فرحاً حبن يلتصق بصدرك . . هولم يفل شيئا لانه كان ابن بارا 
للحوت ؛ لذلك وجدوا جثتها فى الصباح طافية عل ميا البحر 
الرمادى :2310 , 


ويمكن ملاحظة أن الماجد لم يفصح عن سبب تَحوّل المرأة المقبلة عليه 
بحبها إلى جثة سوى أنه ربط هذا التحول بعبارة ٠‏ لأنه كان ابنا بارأ 
للحوت ؛ ء ثماماً ىا ربط صمته أمام حبها بالعبارة نفسها . ولذا فهى 
تبدو لنا عبارة مضلّلة ؛ لأنها سبب لوجود المثة , كما أنها سبب لوجود 
د أشرار يرتدون وجوهاً بلا ملامح » . ولكن ما إن نضع العبارة 
السابقة وسط الاجواء الدرامية العامة النى مجموضها الماجد فى مجمل 
تجربته القعصصية/ الذائية حتى نكتشف أن الحوت معادل فنى لشكوك 
البطل الذى لم,يصدق الحب فى إقبال المرأة وعنافها , 

وهناك إحساس درامىٌ آخر لا يقل دقة وخطورة عن الشك الدفين 
الذى عبرت عله حيرة البطل . وئراجعاته ٠‏ وانسحابه السريع أمام 
تطهّر المرأة . . هذا الإحساس هو الشعور بالذنب . وهو شعور 
مقتضب , ومعبر عله بإيجحاء شديد كسابقه . بل إنه يمور فى داخعل 
البطل . امتدادا مع مشاعر الحيرة والشكوك الدفينة , لأنه ‏ من 
الوجهة الدرامية ‏ بمثل عامسلا من عرامل الارتداد ؛ والمراجعة . 
فالحيرة لا ننبعث فى النفس البشرية إلا حين نتوافر لها دوافع نتجاوب 
بن التقدم والارتداد 5 وهذا ما ينطبق عل المساحمة الشعورية لدى 
بطل قصص الرحيل ؛ فهى مساحة نصطخب بمشاعر الشك والذنئب 
أمام براءة المرأة وتطهرها , 

نجد فى فصة « سيرة عاش فى حوارى الغجر ؛ فقرة ذاث دلالة 
مهمة يقول فيها : ؛ أغلقت باب الحجرة على نفسى ورحث أبكى ٠‏ 
وتذكرت أننى لم أبك منذ زمن بعيد .. منذ الزمن الذى أضرب فيه 
الرجال والنساء عن إنجاب فثياث صالحات للحب 231000 , 

والدلالة التى نعنيها فى هذه الفقرة نتصل بزمنى البكاء ؛ فالبكاء 
الذى ينذكره من الزمن البعيد هر بكازه فى قصص « مقاطع من 
سيمفولية حزيئة ؛ - يتذكره الآن بوجه خخاص لأنه يئرادف مع مشاعر 
الحيرة والتراجع . أما البكاء الذى انخرط فيه بطل هذه القصة ؛ فهر 
بكاء الشعرر بالذنب ! فقد شاهله ججده يبكى بكاء حارا . رشاهد 
أرض الحجرة وقد امشلات بدموع تحولت إلى حبات ثلج صغيرة . 
وحين تخفق نصيحة الجد فى استعادة من يحبها يحرج ويبكى مع أغنية 
حزيئة نذكره بوداعها . ثم يكتشف أن دموعه صارت جبالاً من 
الثلج . 

ولعل مما يدل على جوهرية الشعور السابق بالذنب فى قصص 
الرحيل أن الماجد يفسر به العنصر المشترك بين عطيل وابن ماجد فى 
قصة ؛ عطيل مع سيد البحار ابن ماجد ؛ ؛ فحين نقرأ هذه القصة 
لانجد مبررا يسوي اجتماع هانين الشخصيتين فى خيال الماجد . 
ولكننا نجد عنصرا مشتركا ينتزعه من شخصية و عطيل ؛ الذى 
تشكلث مأساته من شعوره الدرامى العثيف بالغيرة أولا . ثم بالذلئب 
ثانيا حين اكتشف خدعة المنديل المزيف . أما ابن ماجدفيحصد من 
نفس الحرث ؛ إنه يبكى جلئار النى نركها وراح فى نرحاله الطويل 
بعيدا عنبا , 

ويمكن لنا أن نجد صورة لائجاذب بين الحبرة والذنب فى قصة 
ضياع فى مديئة أحبها ؛ ؛ ففى هذه القصة يستعيد الماجد تقنيته 
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الآثيرة النى طالما استهلكها فى قصص السيمفوئية الحزيئة , حين كان 
يدفع بطله المنبار من الفيانة أمام امرأة أخخرى نحرك جراحه وتدميها . 
هكذا هر هذه القصة , ولكنه يضيف إليها جوانب تفتضيها المنطقة 
الدرامية الجديدة النى دشل فيها مسع قصص الرحيل ؛ فالمراة التي 
مجتمع بها تحرك فى داخله المرارة القديمة : ولكتها تحتفظ لنفسها بموئف 
إنسأن محترم » وتواجهه بحوار يفلب لديه شعور الاستياء والعبث إلى 
شعور يكتنز بالذئب , لأنبا تكشف له عن مأساتها فى زوج سافر عنها 
ونزيج بأخرى ؛ ثم ما كان منها إلا أن راحت تبعثر ضياعها فى المدبئة 
وحينئذ ينخرط بطل القصة فى هذا الشعور : 

د وشعر بأئه يركض فى حفول لا يمذها بصر , بحثا عن كلمة يغلق 
بها نوافذ الجراح فى قلب هذه المرأة :99 , 


إن الشعور بالذنب فى قصص الرحيل شعور دقيق للغاية ؛ لآن 
الماجد لا يضرح به من خلال استخدام كلمة « الذنب ؛ استخداما 
مباشرا , كما يفعل مع الكشير من مفسردات الضباع والحيسرة 
والزيف . .. إلخ , 

ولكننا برغم ذلك نعتقد أن هذا الشعور يتمثل بشكل أساسى وراء 
المفردات والصور والموائف الكثيرة ٠‏ المتكرر منها وغير المتكرر ؛ بل 
إننا نعتقد بفاعلية هذا الشعور فى تشكيل المساحة الدرامية الجديدة » 
حتى فى المواقف التى تنشابه مع مواقف كان الماجد يصوغها فى فصص 
السيمفونية الحزينة . لقد كانت العاهرات بدفعن بطل هذه الفصص 
لإفراغ الشحنة الذائية ؛ فى حين نجدها فى فصة و ضياع فى مدبسة 
أحبها» عكس ذلك . ولذا تضاءلت مأساة البطل أمام مأساة عاهرة 
هذه القصة . ودفعشه ‏ من ثم إلى أن يتجر غ إحنساسه العليف 
بالذلب , 

لقد أفسحت المشاعر الدرامية الدقيقة المجال لابتعاد الذات المباشرة 
فليلاً :' أو أنها عملت عل تأجيل الإفضاء ما تخنزنه ذاث الماجد . لأنها 
دفعته لاصطناع الأطر الدرامية التى تفع ضمن اعتبارا اث العقدة / 
التطهر ‏ خخارج الداث المباشرةبرغم النصافها شعوريا ببذه الذاث . 
وقد حرّر هذا الاسلوب لغة الماجد من الإنشاء العالى النبرة ٠‏ الذى 
كانت عليه لغته فى قصص السيمفونية الحزيئة . وافترب كثيراً بهذا 
الأسلوب من قصص أمين صالح فى صوره ؛ وبراققه . ومعجمه » 
ورموزه الشعرية ( الوردة ٠‏ الأطفال ٠»‏ المرأة 2 الخبرل ؛ الحديقفة , 
الجئة . الحفل الراقص ؛ إلخ . . ) ٠‏ وبخاصة فى قصنتى ١‏ شجرة 
الورد ؛ ود الخيول والأرجرحة » . 


وبرغم تقدم اللغة والصور , فإن القالب القصصى لم يكتمل بعد 
فى إطار العقدة الأولى . ذلك بأن مراجهة تطهر امرأة لا يزال يصدر 
عن استجابة ذاتية خالصة . أساسها كما رأينا الشك الدفين . 
والذنب والتراجع . وهذه المشاعر النى كشفنا أبعادها فيها سبق ليست 
لها أرضية تحليلية فوق وسط اجتماعى مرضوعى ؛ إن أجواءها 
مقصورة عل شخصية الماجد . ومحدودة بتجربته الذانية المباشرة . 
ولا تستطيع اللغة أو الصور ‏ مهما بلغت من التقدم ‏ أن تحرر ئلك 
الأجواء من الذانية ؛ لأن الوحدة الدرامية فى قصص الرحبل إلى مدن 
الفرح قائمة من خلال نعايش بين التطهر وانعكاساته الذائية المباشرة 
عل البطل/الماجد . 


وتنطيق هذه الطبيعة الفئية أبضا عل قخصص العقدة الثائية 
( البحث والتطواف والارحال . . إلخ ) . بيد أن هله القصص 
تصطحب معها إمكانات فنية جديدة بالقياس إلى تجربة محمد الماجد ١‏ 
وهى إمكانات ربما يستمدها من إعجابه بأمون صالح فى نجسيم الرموز 
والصور , ونكثيف اللغة ٠‏ وإشباعها با حساسية الشعرية كها قلا . 
ولكنبا ‏ أيا كانث مصادرها ‏ لا تغترب عن تُجربة الماجد القصصية ٠‏ 
إنبا نطور طبيعى لكثير من الصور الخاطفة التى شيع الماجد من 
الارئواء مها فى قصص السيمفونية الحزيئة إلى ححد جعلها تتحول هناك 
إلى صفحات طويلة من التدفق ال لىء بالتكرار والتوتر ‏ كما لاحظنا فيها 
مفى . 

ومن أبرز الإمكانات الفنية الجديدة فى قصص العقدة الثانية ان 
المرأة تتحول إلى رمز تتعدد إيحاءاته » ولكنه غالبا ما يكشف عن بعد 
أساسى , هر أن هذه المرأة رمز لبوصلة الطريق الذى وض البطل 
غمارة ,. ففى قصة ( التحديق فى وجه القمر ؛ لا يدرك البطل سر عدم 
اكتمال القمر , ويبدا فى البحث . وحن يلتقى بالمرأة تقول له عيناها 
بأن القمر سيظهر؛ . ثم تعلمه لغة العيون التى يحدق بها فى وجه 
القمر , وتقول له  :‏ سيكتصل الفسر ينوم أن تنسى ذكريات 
الحريق . . :219 وهكذا يستمر فى نباية القصة محدقا فى القمر , 

وفى قصة « السقوط » يودع البطل امرأته وأطضاله . ويخلف لهم 
أحساسيس رومانسية تستشرف الموت ٠‏ ثم يبدأ الرحلة والتطوات 
فيحدق فى البحر » ويقرأ فيه سطوراً تقول امرأة فيها : 

« ستكون الوردة من نصيبك :. 

ويستمر فى نطوافه فيمر بيخليط من المواقف الصعبة ٠‏ ويتغلب 
عليها لأنه يستلكر الوردة رمزأ للمرأة النى تأ فى هذه القصة وعدا 
بالمستقبل , ونبومة ببهاية الطريق , 

لقد خفت حدة الأحاسيس الدراميية ل قصص هذه العقدة ٠‏ 
واستبدلت بالتجاذب بين الحورة والذئب الدلالة البعيدة الى تغور فيها 
ظلال المرأة , ولا نغالى إذا قلنا إن المرأة هى مدن الفرح فى قصة 
٠‏ الرحيل إلى مدن الفرح » . وهى المثة فى قصة « السيف والطحثة ٠ ٠‏ 
بل إن جميع الرموز المؤنثة فى هاتين القصتين توحى بظلال المرأة الواعدة 
والعاهرة على السراء . ففى الفصة الأولى يبحث البطل عن مسدث 
الفرح ٠‏ ويسافر إليها بلا حقائب ؛ متوسدا الأرصفة ؛ ولكنه بخطوء 
الطريق ٠‏ ويصل إلى محطة غريبة يركب فيهاعربة واقفة ؛ وفجأة 
تنطلن به فى سرعة قاتلة 0 ولكنه يتمكن من النجاة والعردة لانتظار 
القطار القادم إلى مديئة الفرح , 

وليس مبالغة أن نرى فى القاطرة المنطلقة رمز للعاهرة نخصوصا إذا 
وضعنا فى حسباننا أن الماجد لا يغادر ثقئيته الرومانسية المستمرة فى 
تجربته القصصية بأسرها ؛ وهى الزج بالعاهراث أمام البطل ليتحسس 
من لاهن مونفه الميلودرامى الذى صنعته ظروف لا يد له فيها. إن 
القاطرة/ العاهرة فى القصة السابقة هى الصوت المدرى للخيانة . 
الذى لا يزال يملجل فى أعماق البطل . أما الرحلة والانتظار فهما 
صدى استشعاره وجود المرأة/ الوعد كما عبرث عن ذلك عذراء لوحت 
له فى نهاية القصة بعد عودته سانا من القاطرة ؛ 

و ستسكن بين عينيها . . لقد رأيت ذلك فى اليل ,0110© , 

ونسيطر بعض الاجواء الميلودرامية/ السيريالية المفزعة فى قصة 


انتحار الات 


السيف والحثة » ومصدر ذلك أن هذه القصة تنفرد بين نصص 
الرحيل . . . . بتصاعد أبخرة رمز المرأة من ثلاثة عناصر تثير الفزع فى 
نفس البطل الذى وض طريق البحث . وهذه العناصر هى ١‏ 
الصحراء ١‏ والعريشة المتوحدة فى الصحراء , والجئة بلا رأس ٠‏ النى 
لا يحدد هويتها ( رجل أو امراة ) . 

ولا ننشك فى أن هذه العناصر تمثل المكونات المكثفة لوجود المرأة فى 
ذات الكاتب . ذلك بأن معادل الإحساس بالضياع بسبب المرأة يمثله 
توفل الصحراء فى المجهرل ٠»‏ ومعادل ححاجته الى الاندماج والدفه 
بمثله توحد العريشة فى الصحراء . وإشاعتها معنى الحماية فى قلب 
الضياع المترامى . أما معادل تحاوفه من المستقبل فتمثله الجثة ٠.‏ 
المقطوعة الرأس . النى لا يذكر الكاتب أية ملامح نحددها , 

وم يلهب الماجد تلك العناصر ممزيد من الخيال ١‏ ولر فعل ذلك 
لكان الفصة قد بلغث مستوى إبداعيا مهما عل صعيد التجربة 
القصصية فى البحرين . إن العنصر الوحيد الذى عنى به الكاتب هر 
الجثة ؛ فقد أثارت لديه أسئلة وتحاوف شتى , وأبلغ هذه الاسئلة 
يتمثل فى قوله ؛ د من هو الإنسان الذى قطع رأس الجحثة ؟ ) 1 

وأعمن تلك المخاوف ماثل فى إحساس البطل بأن الحثة تتحرك نحو 
الرأس المقطرع , فى حين بترسطها السيف الذى أعد للاقتصاص من 
الفائل . كما أنه مائل فى استسلامه للشعور بعدم إمكان ثغير العالم » 
ما دامت الحثة لا تتمكن من الوصول إلى الرأس . 

وفد يكون من الطبيعى أن يواجنه الماجد براءة المرأة رتطهرها 
بالشكوك ثارة . وبمشاعر الذنب ثارة » وبالتراجع والحبرة ثارة 
أخرى . ذلك بأنه خرج نوًا من نجربة الخيانة فى قصص السيمفونية 
الحزيلة , ولا ئزال آثار هله التجربة تلاحق نفسه القلقة ٠‏ وثثير عذابه 
الروحى . ومن هنا فنحن لا نعبب على قصص الرحيل امتدادها مع 
سوء النوايا 5 المرأة رسيرة العداب ٠‏ ولكنا نعم كثيرا منبا بصنات 
الفقر والاقتضاب , وتحديد المشاعرفى عبارات خخاطفة . أو تأخيرهافى 
أسئلة كبيرة , وأجوبة خخارجة عن التوقع العادى , ونحر ذلك ثما 
لا يتئاسب مع أجواء التجاذب الدرامى الكامن فى العلاقة المتصلة بين 
التطهر/ اللنب/ التراجع . وهذا ما يعزز شكوكنا فى إمكانات 
التعايش بين الذال والقصصى . 


الدراميٌ فى الخيانة والبحث عن البراءة والانتحار : 

حين نطالع قصص الرقص عل أجفان الظلام يداهمنا إحساس 
فوى بأن التطهر الذى صحبته امرأة د الرحيل إلى مدن الفرح ؛ لم يكن 
سوى حالة وهلية سرعان ما انطفات أضواؤها المتفائلة » وعادت 
بالذات المباشرة عند الماجد إلى الفعل الدرامى الذى بمدل حدث 
التجربة القصصية العام ٠‏ وهو فعل الخيانة . 

وعودة الماجد إلى الانغماس التام فى حدث الخبانة فى مجمرعته 
القصصية الثالثة هو تمثيل خطير لكثير من الملاحظات والدلالات عل 
مستقبل نجربته القصصية من جهة , ومستقبل الذات المباشرة من جهة 
أخرى , فإذا كانت الطبيعة الفنية للفصة ستتراجمع . وتنحل منبا 
بعض الإمكانات المميزة التى حقفتها « مقاطم من سبمفونية حزينة ٠‏ . 
ود الرحيل إلى مدن الفرح » ١‏ فإن الذات المباشرة لشخصية الماجد 
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إبراهيم غلوم 


ستعلن فى هذه القصص بلغة واضحة مقولة أساسية تللت جميع 
قصص : الرقص على أجفان الظلام » دون استثناء . ويمكن أن نسوق 
هذه المقولة فى الحملة التالية : 

٠‏ أنا الذى أحمل « كذا؛ كل تواريخ البراءة والصدق . واجهت 
سلسلة متصلة من الخيانة والغدر , وليبس أمامى إلا الحزن أو الحلم 
أو الالتحار» 0 

وينبغى تأكيد أننا نستمد هذه المقولة ئما أفضت به المجموعة التالية 
من ملامح وإشارات ذات علاقة وثبقة بتركيب المواقف القصصية ٠‏ 
وطبيعة الصور . وإمكانات اللغة المنترعة من أجواء عودة الخيانة . 
مبتعدين عن أى شكل من أشكال الإسفاط التى لا تمت بصلة لمنبجنا 
فى دراسة مساراث التعايش بين الذان والقصصى فى نجربة محمد 
الماجد . وما نعنيه هنا أن جميع استنتاجاتنا وملاحظاتنا التى نوصل 
إليها فى الجزء الأخير من الحدث العام لقصص الماجد تستبعد اللجرء 
إلى أية تفصيلات نعرفها مسبقاً عن الحياة الشخصية لمحمد الماجد , 
ذلك بان وسيلتنا النقدية واضحة الاتجاه منل البدابة ؛ فهى لم تتخلٌ 


تماماً عن الارئكاز على النص ٠‏ وم تجعل للسيرة الذائية للماجد أى 
سلطان عل الاحكام والملاحظات ؛ لأنها تتنوسل أماساً باكتشاف 


العئاصر الجوهرية المكونة لطبيعة الشكل القصصى . 

إن عودة الخبانة فى فصص ؛ الرقص عل أجفان الظلام » هو 
العنصر الجوهرى الذى يشكل خصائصها وملامحها الفنية . وأول 
ما يمكن أن نتوقعه هو أن تفود هذه العردة إلى إنشاء نصص نجرى عل 
منوال قصص السيمفوئية الحزينة النى انبنث تقلياتها على فكرة ردود 
الفعل النفسية والروحية لحسدث الخيانة . ولكن ما تكشفه قصص 
المجموعة الثالثة برغم ذلك التوقع الممكن يطرح أمامنا عحاولة جادة فى 
التغلب على ما يمكن أن نبنيه ردود فعل الخيانة من استسطرادات 
إنشائية . وربما كان القول بوجود المحاولة أو الرغبة فى التجاوز غير 
كاف فى نحديد طبيعة قصص ؛ الرقص عل أجفان الظلام » ١‏ إذ إن 
ما يبحدد هذه الطبيعة لا يتصل فقط بالعتصر الموهرى/ الدرامى الذذى 
ستنطلق منه جميع ملاحظاتنا . وإنما ينصل إيضاً بوشائج الصلة التى 
ربط حدث هذه الفصص بحدث قصص السيمفوئية الحسزينة ؛ 
وحدث فصص « الرحيل إلى مدن الفرح ؛ . ذلك بأن حدث الخيانة 
مع امرأة فصص ١‏ الرقص ٠‏ هو امتداد لحدث خيانة امرأة و السيمفونية 
الحزينة » كما أنه هو نفسه الحدث الذى ظلت امرأة د الرحيل ؛ نسعى 
للتظهر مله . 

إن هذه العلافة ترسم نحديا مهما لا نشك فى أنه سيجرى بعض 
لأثار المدمرة للشكل القصصى ف ١‏ الرفص عل أجفان الظلام » . 
ذلك بأن صيغة هذه القصص سنظل مشدودة إلى تقلية ردود فعل 
لحدث . فى الوقت الذى ستدفع فيه بصيغة البحث عن كيفية مقاومة 
لبطل للخيانة . والتنقيب فى مثاهاث الطرق التى يختارها : الحزن أم 
0 مراجهة ة الزمن . أم البكاء ؛ أم 
لانتظار , أم الانتحار ؟ وفى تقديرنا أن مثل هذه العملية لن نجاوز 
ما أنجزه الماجد فى المجموعتين الاولى والثانية ؛ لأنه سيعود إلى اجترار 
تفنيائه رمواقفه وصوره . وسيسلم انفعالائه لاشكال ردود الفعل فى 
مجموعة السيمفوئية الحزينة . ولاشكال الإحساس الدرامى المقتضية ٠‏ 
النى حددتما المقاطع القصيرة فى مجموعة « الرحيل إلى مدن الفرح » . 


لحل 


وأبلغ مظاهر التحدى التى بعثتها العودة إلى خيانة المرأة بوصفها 
العنصر المؤسس للشكل القصصى هو الفقر الفنى الذى تعرضت له 
ثلاث وسائل ظل العالم القصصى عند الماجد يرئكز عليها . رهى : 
١‏ الإحساس الدرامس , 


؟ - الصور واللغة . 

* 9 الخيال , 

ا و رت 
مكثملة ؛ أرعل لحر مقدع عل الاثل . وم تفلح جميع إمكانات 


الماجد ؛ وخبرته فى الكتابة القصصية . فى نحفيق إلجازات واضحة 
نتعايش فى ظلها ذاته المباشرة مع أهدافه القصصية . فالملاقة التى 
ترسم تاذب قصص ١‏ الرئنص ٠‏ . ؛ بين تقنيات « السيمفونية . , . ٠١‏ 
وثقنيات « الرحيل ...لم تأت فى صالح شىء مثلم! جاءت في صالح 
الذات المباشرة ؛ وهو الأمر الذى قلل من إمكانات الحضور الففى 
المقنع لتلك الوسائل الثلاث , 

ومن الضرورى لتوضيح ما نذهب إليه ‏ أن نمسك بحبل 
المنصر الجمرهرى الكرن اتلك الرسائل . ومن لم للشكل 
القصصى ؛ وهو علصر عودة الخيانة ؛ فقد أمكن لهذا العنصر أن 
يدفع بالماجد إلى تفسيم كليّة العالم القصى قسمين هما ' 

امرأة الخيانة , 

ب امرأة البراءة . 

ولا نريد أن نشغل أنفسنا بالعلافة التى تربط الفسم الارل بمجموعة 
السيمفونية الحزينة » ١‏ والقسم الثان بمجموعة « الرحيل إلى مدن 
الفرح » . ذلك بأن هذه العلاقة لا تحدد لنا الكثير مما بنصل بالطبيعة 
الفنية لفصص المجموعة ؛ فضلاً عن أننا نستهدف أمرا آخر هر 
التنفيب عن إمكانات الماجد فى نجسيد ذلك الانقسام . 

نتوزع أشكال القصص ف « الرقص عل أجفان الظلام ؛ فوق 
انفعالاث متوئرة مباشرة . يفضى بها الماجد أمام امرأة الخيانة ؛ 
وانفعالات أخرى حالمة , يطلقها لامرأة البراءة . وقد يتوقع المره أن 
الماجد يعتقد أن المرأنين تشكلان ثنائية مننافضة فى الوجود الاجتماعى 
للمرأة ؛ ولكن الواقع خلاف ذلك ؛ لأن القصص لا تنشغل يما هر 
درامى فى تلك الثنائية ‏ وإذا هى الشغلت به فإنها لا ثلبث أن تغادره 
درن أن تتمكن من توظيفه . ففى فصة و آخر الأيام ؛ لجد مساحة 
محدودة لمعالجة تلك الثنائية ؛ لأن الكاتئب جمع البطل بامرأة عاهرة 
دعارية من كل شىء إلا من البراءة كل البراءة » 3 ولكن سرعان 
ما تنطفىء هذه الثنائية ؛ لأن خخيال الكائب لا يتوتر من خلالها , 
ولا يشكل أحاسيس درامية فوق ما ترحى به من انقسام ٠‏ وإنما بفصر 
هذا الخيال . ويرئد إلى استهلاك ردود فعل الخبالة ١‏ فالبطل ينكبٌ 
أمام تلك العاهرة مستذكرا خيانة المرأة ؛ ومفصحاً عن آلامه الشديدة 
حتى ناية القصة . 

وهناك فى مجموعة ٠‏ الرقص عل أجفان الظلام » حوالى )1١8(‏ 
قصة ترجّع آلام البطل من فعل الخيانة . دون أن يسنشعر هذا البطل 
وجود أى مظهر للانقسام فى المرأة النى يصمها بالخيانة . وأقصى 
ما يفعله هر أن يعلن فى لحظات شعوره بالمرارة عن حاجته للبراءة 
تمارة ؛ أوعن حلمه با ثارة ؛ أوعن استحالة عشوره عليها تسارة 
أخرى . وهوفى ذلك إنما يعبر عن واحد من آلام الخيالة . ففى قصة 


؛ الدخول فى زمن المرايا المكسورة ؛ يبكى غياب المرأة لأنها هاجرت 
عنه , ثم طلبث مه الطلاق . وفى فصة « الرقص عل أجفان الظلام » 
يبحث البطل عن البراءة فى وقث يعتفد فيه أها ممالة . وفى ذلك إغواء 
بوجود إحساس درامى مغاير . ولكنه إضراء ظاهرى لا غير ١‏ لان 
التعبير عن ذلك البحث لا يتم إلا عرضاً . إنه بضيل إلى درجة 
لا بنسع فيها سوى لإشارات يسبرة تنطفىء دون أن تشير خيالاً , 
أو تبعث انفعالاً مغايراً يمرج بالقصة من رئابة وصف ردود الفعل , 

إن مرضوع قصص المجموعة شديد البساطة . شأنه شأن 
الموضوعات الرومانسية ؛ لاله ينحصر فى قهر الحب والحياة بوسيلة 
واحيدة هى الخيانة ٠‏ وموضوع بيه البساطة لا يمكن تعميقه إلا بقرة 
لقيال 0 هو مبعث الإحساس الدرامس ٠‏ كما أنه منبع اللغة 
والصور , ولا نستطيع أن نزعم تحقق هذا الخيال فى قصص ١‏ الرقص 
عل أجفان الظلام ؛ بالقدر الذى نزعم فيه وجود الذات المباشرة الى 
تقدم إلينا أحاسيس الماجد ومشكلات أزمئه الروحية . أضف إلى هذا 
أن الإمكانات الفئية البسيطة للخيال ؛ النى أوحث بالانقسام والثنائية 
والبحث عن براءة ممالة ‏ كل هذه إمكانات غير متصلة » يبعبرها 
الماجد دون الاجتهاد فى توظيفها . 

ولا نظن أننا نغالى فى حكمنا السابق ؛ فمن بين ال ١6‏ قصة سنعثر 
عل نسع فصص تنصب فيها سيرة عذاب البطل من شلال تقالب واحد 
بطرد فيها جميعا . هو أن بجتمع البطل مع امرأة ‏ وغالباً ما تكون 
عاهرة - فى حفل أوسهرة ثم لا ينث أن يفرع أماهها مارة الكاس 
الذى تمرّعه من اللفيانة . وهذه القصص هى ؛ 

, بكاء نجم فى أفق بعيد‎ - ١ 

>" -زهرة الدموع والماسة المسحورة . 

فو قصر البتفسج : 

ل امرأة تتعلم الحب , 

5 ووعدك بالوفاء , 

, زمن الحلم يمشى على أجفان المستحيل‎ ٠ 

4م لمن يغنى الصمت والموث والحزن والألم . 

5 أخحر الايام 5 

ولا تختلف صفات البطل فى هذه القصص واحاسيسه إفهى تعزف 
إبقاعاً رنيباً لا يننهى منل فصص السيمفونية الحزيئة . ولكن قد تمتلف 
صفات المرأة العاهرة ؛ ففى قصة و زهرة الدموع المسحورة ؛ يكون 
البطل حزيئاً صامتاً مفكراً . تلفه ذكرى الماسة المسحورة فى بلده ٠‏ فى 
حين تقف المرأة أمامه فى ليلة أسطررية , لها عينان تشبهان غابة من 
المرجان . نحكى له عن زهرة الدموع , أر أسطورة الحب المقهور . 
وى قصة « آخر الأيام ؛ صار البطل « هو والصمت شيا واحداً » 50 
حين أن « أحزان التوارييخ القديمة نصبث خيامها فى صحراء 
كياله 22006 , أما ماردنيسا فهى « عارية أمامه من كل شىء إلا 
البراءة ؛ . وق صة « ووعدك بالوفاء » كان البطل العاشى ثملا يرى 
فى الصمث عبادة » فى حين تقول له المرأة التى تشاركه الليل وا لحن 
النساء لا نعرف الوفاء ,190 . وكذا فى فصة ١‏ امرأة تتعلم الحب ؛ ٠‏ 
يكرن البطل عاشقاً أرضع العمذاب فى صمت . 


وفى جميع هذه القصص يطرد إحساس أخر لدى البطل ٠‏ يتمثل فى 


انتحار الداث 


أنه يعش المحال . وأن ما يبحث عنه من حب أو براءة أو أصالة وهم 
أو خعرافة 0 أو لا شىء 1 كها يشيع لديه إحساس عام بالخيانة ٠:‏ تلجده 
فى بقية القصص النى تستشعر العذاب من الخيانة . ويتمثل هذا 
الاحساس فى ترديده ل و غدر الزمن »فى د أنا وجرحى والزمن » » أو 
الزمن الغادر والأزمئة الغادرة فى « الدخول فى زمن المرايا المكسورة » » 
وفى د ثلاث رحلات ف ذاكرة الزمن ؛ ؛ وفى ٠‏ أار الوجم » ؛ أوغابة 
الغدر فى و لمن يغنى العم والموث والألم . .» 

وكما نطرد الاحاسيس يطرد المكان فى هله القصص ؛ فالبطل غالبا 
ما مرج فى أماكن عامة ( حدائق أو بسائين أو حفل أوغابة أرمعيد ) ٠‏ 
وليس هله الأماكن سلطة نفسية عل مشاعره . إن السلطة الاساسية 
تنفض عليه من الزمن » خصوصا من الزمن الماضى الذى يستذكره 
ويستدعى حضوره بوسائط عادية أقل تأثيرأ وحساسية مما كان يلجأ إليه 
فى قصص السيمفونية الحزينة . فإذا كان الماضى بما فيه من حيانات 
متكررة ومتصلة . يتحول إلى نيار وعى فى هذه القصص , فإنه فى 
فصص :« الرقص عل أجفان الظلام » يتوزع بين المسرد والوصف 
وال حوار وثيار الوعى . وربما اشتملت القصة الواحدة عل جميع ذلك 
دون تخطيط واضح ؛ كما نرى فى هذا الجزء من قصة « زهرة الدمرع 
والماسة المسحورة » : 

د والليل رائع فى نوريلها وشعورى يزداد تدفقاً . . حنينا وجنوناً ‏ 
ليتنى أموت وأدفن بين هذه السهوب والمرتفعات اللنضراه . 

طوفت بعينيها ا مرجانيشين عل صفحة رجهى . 0 
أرتعش قليلاً . . شىء ما يسرى فى عروقى ٠‏ ول أكن أنرى . 
البرد كنت أرنعش .٠‏ أم من ذكرى الماسة المسحورة اك 
الصمت والغموض , 

- لماذا أنت صامت وحزين ؟ 

ويل للشجى من الل ! 

أحبانا يكون الحزن هر كل الفرح . 

قفزت ابتسامة من شفتيها . لونت حزى بفرح طفولل , ثم قالت 
كما ل انها تتمذكر شيشا كانت ستظوله لى من أول لقائنا (كلذا) فى 
الحفل . . 

'- هل تعرفون الحب فى بلادكم ؟ 

- نعرفه كما تعرفونه ألم ٠.‏ غير أن الحب فى بلادنا يموت قبل أوان 
تطافه , 

-لا أدرى ماذا تعنى , 
لمسها أو الافتراب منها ؟ 

أنا أيضاً لا أدرى ماذا أعنى . 

بنفس الابتسامة التى قفزت من شفتيها . ولونث مها حزنى بفرح 
طفولل ٠‏ فالت + 

- هل زرث معبد ١‏ زهرة الدمع : ؟ 

تسلقت الدهشة وجهى ,2392 , 


٠‏ ولعلنا تلاحظ فى هذا النص المجترأ ٠‏ أ فى غيره أيضاً من نصوص 
قصص المجموعة . أن ردود الفعل التى يمسمها الماجد من عودة الخيالة 

0 شعورية لايملٌ الكائب من استخدامها 
بعبارات متشاببة » أو متكررة مع اختلافات يسيرة ٠.‏ وربما تمرّلت 
لحل 


.٠‏ تلك التى لا يمرؤ أحد عل 


إبراهيم غلوم 


بعض تلك الموجات إلى صور شعرية دون أن يعنى تحرها إضافة صبغة 
جديدة من الخيال ٠‏ لسبب بسيط هو أن الصور لا تتنمو مرا دراميا ىا 
تنمو الصورة الشعربة عادة » وإنما تتقطع أنفاسها لتخلف وراءها 
مشاعر مباشرة , متوئرة من حدث الخيانة . ومن الأمثلة عل ذلك فصة 
د بكاء نجم فى أفق بعيد ١‏ ؛ فقد نحل البطل إلى صورة النجم فى 
مساخات الغربة , ثم عاد البطل للظهور المباشر بعيدا عن نلك 
الصورة . وتحول الحب المزيف الذى تقدمه المرأة إلى نبيل مزيف يبعث 
نشوة مزيفة , ولكن سرعان ما يقلب الماجد هذه الصورة إلى حذها 
المتصل مباشرة بالخيانة ؛ فهو يعيد بناء الصورة السابقة فى صبغة عنوان 
ينام عى صدرها , يقول فيه : 
؛ تاريخ الانسلاخ من كل ما قاله الإنسان فى لياليه الماضية ٠‏ دإن 
كانت مليثة بالدفء والحنان ,2390 , 
ولا تستجيب القصص النى استوففت الماجد مع امرأة البراءة 
للإمكانات الفئية المنطورة فى تجريته القصصية . خغصرصا ىق 
المجموعتين السابقئين . عل الرغم من أن عدد هذه الفصص قليل 
جداً عند مقارنته بالفصص التى عرضنا لها فيما مضى ؛ إذ لا يجاوز 
عددها حمس قصص , تلونت فكرة البراءة فيها بالاحلام العابرة » 
والصور المشرقة , التى يغادرها بمجرد انتهاء الأحلام . أو بمجرد أن 
تتراءى له البراءة وهما أو شيا ممالا 4 وهذه القخصص هى 0 
١‏ الرفص عل أجفان الظلام . 
1 هناك فى مكان ما آخر العالم , 
ليس عشقاً لكنه اعتذار للطفولة , 
4 أفراح اللبل وأحزان النهار , 
© السحابة التى لم تمطر , 
وتكاد هذه الفصص أن تنسل بشكل مباشر من قصص ١:‏ الرحيل 
إلى مدن الفرح ؛ ؛ فهى ترد صورها ؛ ولختها الاثيرية » كما أنها تدفع 
بالبطل فى رحلة البحث عن شىء ما . . غالبا ما يكون الشىء الذى لم 
يجده فى امرأة الخيانة , ألا وهو البراءة . أما المرأة التى يلتفى مها فوق 
أنقاض الخيانة فهى سليلة امرأة فصص ١‏ الرحيل . .. » أيضا ؛ لأنبا 
تقوم بدور التنبؤ له بالتباية . ففى فصة ٠‏ امرأة تتعلمء الحب ؛ نبأت له 
بالانتحار ؛ وى قصة و هناك فى مكان ما فى آخر العالم» فالت له : 
ساريك الطريق الموصل إلى كل المستحيلات , 
ولا نريد أن نستطرد كثيراً فى عرض هذه القصص ؛ فالقدر الذى 
عرضنا له كاف فى محديد مشكلة أساسية : وهى أن قفصص الرقص 
عل أجفان الظلام تنحاز إلى صياغة الموجات الشعورية ؛ النابعة من 
الذات اللمباشرة , ولا نتمكن الوسائل الفنية المحدودة النى يسوظفها 
الماجد من أن تغمس ثلك الموجات فى مواقف نشكل انعكاساً لواقع 
موضوعى ؛ أو تحرك الشعور الميلودرامى بالخيانة من خلال أحاسيس 
درامية مدفوعة بقوى الخيال , 
أن أقصى ما دفعث به قصص : الرقص عل أجفان الظلام » هر 
أنها صنعت مصيرا قاسبا لحدث الخيانة . يتسم بكشير من التشاؤم 
واليأس . وبما أن الخيانة هى الحدث الذى نتركب منه صيغة التعايش 
بين الذاق/ الروحى والقصصى /المرضوعى . فإن مصيرها فى نظرنا 
يعبر عن مصير نظرية التعايش النى استهدفتها نجربة محمد الماجد 
القصصية , ذلك بأن عودة الخيانة فى قصص المجموعة الأخيرة 
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فرّضت جميع إمكانات استمرار التعايش ؛ ول تحل دون نزوع كل من 
الذان والقصصى ضد الآخره. خصوصا بعد أن أرضحت هذه 
المجموعة عدم قدرة الماجد عل توظيف مكاسب القصصى للذانى 
والذاق للقصصى . 

لفد انتهى القصصى فى هذه المجموعة إلى الانحسار ؛ ول نعثر من 
حدث الخيانة إلا على أصداء بعيدة تردد مارددئه قصص السيمفونية 
الحزينة . أما الذاق فقد انتهى إلى الانتحار(*"2 . وهناك ثلاث 
قصص عبرت عن انتحار البطل فى هذه المجموعة وهى : ٠‏ أفسراح 
الليل واحزان البار» . وه امرأة تتعلم الحب ؛ وو لحظات ويا 
الانتحار » . 

ومن المهم هذه الذات المنتهية ألا تغادر الحياة . شأنها شأن أى بطل 
رومانسى ‏ إلا بعد أن تبرىء نفسها من أى ذنب ؛ فهى لا يد لها فى 
الخيانة , بل هى رمز البراءة . وكل ما فى الآمر أن حدث الخيانة هر 
الذى فعل فعله الصارخ فى حياتها . 

وسنجد الماجد يضم بين قصص ؛ الرفص عل أجفان الظلام ) 
رسالة لا يستنطق فيها براءئه فقط 3 وإنما بطوى فى ثناياها احتفاء 
روحبا بتلك المرأة التى تشكلت تجربته القصصية من خيانتها . إنها 
رسالة تجعلنا نتساءل : هل كان الماجد معجبا بخيانة ثلك المرأة ؟ 
ربما ؛ فهى النص الوحيد الذى نفى فيه عذابه وحزنه على الأقل . ومع 
أن الإجابة عن هذا السؤ ال لاتعئينا فى هذه الدراسة , إلا أن الإيحاء 
بها ضرورى ؛ لانه ينبىء بمرحلة لم ينتقل إليها الماجد فى تجربته 
الفصصية / الذاتية , نتيجة اختياره للموث . وأيا ما كان الأمر فنحن 
تنقل النص عل الرغم من طوله النسبى لانه يحفق لنا جانبين : 

الأول : تأكيده وجود إحساس ميلودرامى عام بحرك حدث الخيانة 
فى نجربة محمد الماجد القصصية . 

الثائى : أن هذه الرسالة نموذج واضح للنص الذى تقوضت فيه 
إمكانات التعايش بين الذاق والقصصى . 

يفول فى هذا النص : 


عزيزنسى ..١‏ 
لولا ابتسامتك , وشعورى بأن تلك البسمة هى 
متوحدة ومسافرة فى وطن لا وجه له ولا يمكن أن 
نتعلق على أحد فيرى . . لما عدت . . وعدت .. 
وأكرر بأنى أحبك رغم الطرق المسدودة بينى 

. ١ وبينك‎ 

ورهم إيمانى بآياث المستحيل !! 

وبما أننى بدأت أرحل فى قرار: أعمائى ؛ وألقط 
المحار الأصيل مببا , وأبعار الزائف مها . . لذلك 
تررت أن أحمل كفنى على كفى . . وأسلم زصام 
أشرتى للرباح الضائعة ! . 

من أجل حب واحد 0 وهو الأول ٠‏ والأخير , 
فى كل توارجخى الاعتباطية ! , 

وأنت امرأة متزوجة . . مقيدة بأعراف لا يبمكن 
إلا أن نتصافر أمامها . . وقانون المجتمعات 
الشرفية يحرم على الإنسان أن يمسك أسوارأ مكهربة 


باسم ئلك الأعراف والتقاليد وباسم الشسريعة 
الإفية ! 

هله هى آخر كلمان . لك ولتنظيف أعمانى من 
صمت عذبنى أكثر من إيمان المؤمنون بعد صلاة زائفة 
فى سابد ائرية ١‏ ار 

ستكوئين الم وفداً وكل الأيام . . المرأة الى 
جرؤت على أن أقول ها أنا أحبك ومن بسدى 
الطوفان ! 

.١ عزيزتسى‎ 

لقد انتصرت على تفسى الضميفة . . وانئتصرت 
على أن أحبك ‏ امسرأة جسدا .. زوجة 
مطلقة . . فراشة تسكن على أجفان السراءة . . 
وفررث - فداء لعيئبك وابتسامتك الطاهرة إلا أن 
أكون فى مستواك المقدس ! وغير ذلك .. لا أريد 
سوى سعادئك . وباليث الئاس يفهمون ما معنى 
كل ذلك . فى هذه الأيام , لأن الكلماث رخيصة فى 
هله الأيام ! 


عزيزنسى ٠.١‏ 
آخر انتصار حققت هو أن أحبك بصمت وأن 
يكون هذا الحب المقدس هو يعثى المعديد كضحية 
تقدم نفسها فى أعياد خرافية ! مزقى هسل 

الأوراق : 
أبتها المرأة الشريفة , . 


مزقيها . . 

حت لا تكون أنشودة عشق أسطورية . . وقصة 
حب خرالية ! وأنث أول امرأة أعدقها وأنا 
وائن . . وكل الثقة تسكن كل أجفال بأننى لن 
أطافا . . لأنك باو عسز يز » مثسل أنداء 
الصباح . . بعيدة وقريية ! 
ومثل الضباب . . ما إن تشرق الشمس الحارقة . . 
والمبدعة . , والمكوئة . . والمعطاءة . ما إن يمدثك 
كل ذلك التماثل فى قوائين الطبيعة ؛ حتى يتعرى 
كل شىء . . وأصبح أنا المقاسر الخسران , كما 
قال » د دستويفسكى : ل رواية « المقامر ؛ . عل 
أن أوجد المعنى الحقيقى ذه الحياة ! 

وأنث كل ما أملك من معنى فى هذه الحياة . 
ولتكن وفى السابة محصلنى من حبى لك ؛ نفس 
محصلة د جيئه » فى رواياته القالدة د الام فرثر » 
العاطفية و ومأساة فاوسث » الدرامية . هذه هى 
آخر كلمان , 

أحبك مليون لعم . . 

ومن هذا الميدان الوردى سأحارب ٠‏ وسأحبك 
أكثر وأكثر . ولن أطالبك بأى مردود ١‏ لأثنى أسمى 
من أن أكون إنسانا يبمب من أجل مردود ومن أجل 


:ماي 


معتى . . ومن أجسل أى جدرى .. وهذا هبو 
الجئون | 

لا . لاشىء من كل ذلك ياعزيزق . إثنى 
مسكون بحبنك لأول مسرة . . لا تغضبى منى 
باعزيزتى ءلم أنا إلا جزء من الطبيعة . فليس 
عار على < مجزوء : مرتبط بشىء متكامل ؛ حق 
ولو كان هذا الشىء أمرأ مستحيلا ! 

أسفى على نفس . . 

وأسفى على أن أسقط من هينيك , وأنا اللدى لم 
يمد بين مزار ع عينيك إلا واحاث الفرح وطبول 


الغربة الوحشية !| 

عريزتى .0.. 

أثا لسث معليا . . 

أنا لسث حزياً . . 
مادامث أثفاسك هى قدرى . ومون . وحيال ٠‏ 
والعكس بالعكس , حتى لو توارى التاريخ نف 
بكل نبضة من نبضات عروقى . ستبقين أنث كل 
حبى . ٠ ٠.‏ وكل القضية 5 


عزيزئس .0 ار 

أنالا أسألك شيا . . 

إلاانذ أحبك بصمت لمزاريم 
الخبالية |] ,50 , 


خبائمة , . إمكانات التجر بة ودلالتها : 

لقد امكن هله الدراسة أن تضع تجربة محمد الماجد القصصية فى 
سياق واحد برغم أن قصص المجموعات الثلاث كتبث فى فثرة طويلة 
نقترب من العشرين عاما . وند نيسرث لنا هذه الإمكانية عن طريق 
الاهتداء إلى عنصر جوهرى مشترك يؤسس لقيام حدث درامى واحد 
بمند منذ القصة الأولى د غناء الذكرياث ؛ وينتهى بالرسالة التى عرصنا 
نصها كاملاً . أوبأى قصة من قصص ١:‏ الرقص عل أجفان 
الظلام ٠»‏ , 

وما من شك فى أن تحديدنا لحدث ١‏ اخيانة ‏ التطهر ‏ الخيالة ؛ قد 
جعلنا نستبر ما افترضناه من شكوك حول فكرة عدم إمكان يلق عالم 
الفصة القصيرة من خلال غلبة حضور الذات المباشرة , أو من خلال 
توازن حضورها مع حضور الواقع الموضوعى . فالقاص المعاصر 
لا يستطيع أن بتحكم فى إنشاء ذلك العالم إلا عندما بتماهى حضور 
الذاث المباشرة فى حضور الراقع الموضوعى , إننا لا نتكر أن الذات 
لااتكف عن الاشتغال فى العمسل الإبداعى روايسة أو شسرا 
أو مسرحية ؛ وإنما الذى ننكره أن تعمل هذه الذات فى معزل عن 
حركة الواقع أو حركة الخيال . , والخيال فى نصورنا لا ينفصل عن 
الواقع مهما كانت حدود تطرفه أو الفلاته من نطاق التفصيبلات 
الطبيعية للحياة . إنه رمز للواقع . . أو معادل له . وإن اصطبغ 
بالتجريد والاغتراب . ولذا فإن انتهاء القصة القصيرة إلبه لا يصمها 
بشىء , فكرا وتشكيلاً » بقدر ما يخلد أثرها بما هى عمل من أعمال 
الإبداع . 
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٠‏ وفى ضوء ذلك نستطيع القول بعد كل ما عرضنا له فى هذه الدراسة 
من ملاحظات أن تجربة الماجد القصصية لم تلص لمركة الواقع / 
الخبال بقدر ما اخلصت للذاث المباشرة . ول الرهم من كل 
ما بذلناه من جهد فى تحديد المعالم الدرامية لعالم القصة القصيرة عند 
الماجد فإننا نكتشف دوماً أن جميع ما نحدده من أبعاد درامية إنما يهل لنا 
تطرف الذات المباشرة . فالحدث الدرامى العام الذى رسمنا ملاحه فى 
جميع الفصص ( خيانة المرأة ) م بنته بنا سوى إلى اخختزال السيرة الذاتية 
للكائب , حقاً لفد اطلت بعض الإمكانات الفئية الجريثة فى بعض 
قصص :« الرحيل إلى مدن الفرح » , لكنها ظلت إمكانات غير موظفة 
باجتهاد وعناية ىما أوضحنا . فى مقابل الإسراف المتصل فى التعبير 
مباشر عن الشحنة الشعورية المتراكمة إزاء حدث الخيالة , 

إن الذانى المباشر يقوؤض حدود العالم القصصى / المرضوعى فى 
هربة محمد الماجد . مع أننا نقرٌ للعام القصصى بحرية غير محدود فى 
لتشكيل والتصوير والفيال . وهذه خلاصة قد نبدو سهلة الإطلاق ؛ 
لى حين أن الواقع نقيض ذلك . إنها سهلة فى حالة واحدة فقط ؛ هى 
لتى ننظر فيها إلى نجربة الماجد القصصبة كا ينبغى أن نكون فى 
أذهاننا ؛ وليس كا هى عليه . وقد اجئهدنا فى استبصار الطبيعة الفنية 
لتلك التجربة من أجل ألا نصدر أحكاماً معزولة عما كانث عليه نجربة 
ماجد القصصية . ومصداق ذلك أننا نرى فى انبيار إمكانات التعايش 
بين الذان والموضوعى لدى الماجد دلالة اجتماعية مركزة , يمكن أن 
نلخصها فى النقاط التالية : 

أولاً : اهيار إمكانات التعابش , أو انحسار إمكانات استمرار 
خلق الراقع المرضوعى يعبر بشكل معاكس عن انبيار : الذائتى ؛ فى 
حركة الواقم للمجتمع العرى فى البحرين . ونعد تجربة الماجد 
القصصية هى النموذج الفنى لهذا الاجيار . كما يعد انمكاس حدث 
الخيالة على مرثف الماجد من المرأة مسألة متصلة بحدود ذلك 
الابيار؟؟ , 

ثانيأ : تطرف الذات المباشرة يشير حقاً إلى وحدتها فى سياق تقدم 


الهوامش : 

(1) بعد محمد الماجد عضو مؤمساً فى أسرة الأدباء والكتشاب ؛ وهو فى 
تفديرى ‏ أول من دها إلى تأسيس هذا التجمع الانى من خلال كثابائه 
الصحفية فى جريدة الاضراء ؛ فقد كتب فى عددها الصادر فى 18 بوليو 
داعي إلى إنشاء رابطة للأدباه لى البحرين . أسوة برابطة الأدباء فى 
الكريت ١‏ وقال فى ابة المقال : « أحب أن أحلم بشىه اسمه مملة أدبية 
نصدرها رابطة الأدباء في البحرين » , 


لحل 


حركة القوى الاجتماعية ؛ ولكنه يشير أيضاً إلى وجود كثير من الشروط 
الاجتماعية التى تبى ء ها المناح الملائم 5 ونحمى جذرتبا من الانطفاء 1 
أعنى أن استمرار وجود أشكآل فنية وصور تعبيرية تعبر عن تلك الذات 
من خلال تجربة طويلة متراكمة مثل تجربة الماجد إنما يكشف عن تخلفٍ 
الوعى الاجتماعى , نخصوصاً لدى أكثر الشرائح الاجتماعية نوترا 
وحساسية من الواقع ( المثقفين ) . وقد كنا ولا نزال ندعى غلاف 
ذلك حين نتحدث عن الشروط التاريخية النى دفعث إلى تبلور الحركة 
الأدبية الجديدة فى البحرين . 

ثالاأ : يترادف مع ما سبق ما تكشفه تجربه الماجند القصصية من 
مزاعم لا يمكن فبوها , مثل وصم أى نزوع رومانسى بالتخلف . 
وعده مرحلة تاريخمية منتهية ٠‏ فى حين أن الواقع قد يشترط هذا التزوع 
لانه جزء من المركب الاجتماعى العام الذى بجميع بين الروحى 
والمرضوعى , والعقلانى والغيبى ‏ والتقدمى والوجبردى ٠ ٠‏ 
إلخ , 

رابعاً : وحين نطلٌ فليلاً عل الارضية الدرامية النى وضعتها 

الدراسة لفكرة التعايش سنجد جانبا يلفت النظر حفا وهو أن الماجد 
يؤسس تبربته القصصية فوق مقولنى التعابش ؛ فالذى بؤسس مقولة 
الذاث المباشرة هو البناء الخيانة فوق أنقاض الب ؛ ثم استمرار 
الخيانة لدى الأخبر ( المسرأة ) : واستمرار الحب لسدى الببطل 
( الماجد ) . أما الذى بؤسس مقولة الحدث القصمى العام فهر 
انفلاب الخيانة إلى براءة ٠‏ ثم انقلاب هذه إلى خيانة ٠‏ وكأن التطهر 
حالة ثانوية عابرة , والخيانة حالة وافعية مستمرة ؛ سائدة فى الوجود . 

وأبعد ما نفسر به هذا التنافض بين مقولتى التعايش نحدده فى أن 
نمط الو بين الفرد والمجتمع نمط غير عادى ١‏ لأنه يكشف عن عدم 
اكتمال وجود قوانين وأنظمة ومعابير يمكن لها ان نحدد أشكال الضبط 
بين الفرد والمجتمع بصورة متوازنة ‏ لا يضحى فيها الأول بجميع 
حفوقه : وينفرد الثان بجميع الامتبازاث والواجبات المطلوبة من 
الأول . 


(؟) كتب الماجد فى بداباته الصحافية سلسلة من المقالاث الحادة الثى تدل عل 
متابعائه المتعمقة فى الادب ؛ ولكنه سرعان ما استهلكته التحقيفات الصحفية 
السريعة التى أغنت حسّه الصحفى هل حساب اهثمااته الأدبيية . ومن 
متالائه المتعمقة : الحزن فى الشعر العري الحديث ( الأضواء ؟١‏ ماير 
5) ! رباعيات الخيام بين رامى والعريضى ( الأضراء 1 يناير 1455 ٠‏ 
فى ثلاثة أعداد متلاحقة ) , 


(" ) من كاب الفصة الفصيرة الذين نشروا مقالات تفضى بمفهوماتهم النظرية فى 
القصة والادب بعامة : محمد عبد الملك . رعبد الله خعليفة . وخخلف أحمد 
الذى نشر مفالة مبكرة بعنوان ١‏ تريد قصة متجاوبة مع الوافع ٠‏ ؛ فى الاضراء 
الرال تت , 

( ؛ ) مقاطع من سيمفونية حزيئة » مطبعة حكومة الكوبث ؛ بدون تاريخ ص 
ل 


( 2 ) المصدر السابق ص 18 , 

(5) المصدر السابق صن م - 8ب 1٠١‏ . 

( 7 ) المصدر السابل ص 58 , 

(8) المصدر السابن صن ؟١”‏ . 

( 9 ) القصة الفصيرة فى المليج العرى ؛ إبراههم عبد الله لوم . منشورات مركز 

دراساث الخليج العرى , جامعة البعيرة . 1481 ص 475 . 

, 17 الرحيل إلى مدن الفرح . دار الغد ؛ البحرين . سبتمير /1410 , ص‎ )٠١( 
. ه١ المصدر السابن ص‎ )11١( 


انتحار الذات 


(17) المصدر السابل صن 7م . 

(19) المصدر السابق صن 37 . 

(14) المصدر السابن ص 14 , 

١ الرفص عل أجفان الظلام , المكتبة الوطنية . البحرين ؛ بدون تاريخ‎ )١6( 

ص 7ه , 

(15) المصدر السابن ص 1٠١4‏ . 

(19) المصدر السابق ص 8” , 

(14) المصدر السابق ص ١17‏ . 


(14) يعد موث محمد الماجد التحاراً ؛ فقد أهمل صحئه . وأدمن الشراب حتى بعد 
خروجه من همليه جراحية كانث قد أجربث له : 

, وما بعدها‎ ١١7 المصدر السابق ص‎ )٠١( 

117 القفصة القصبرة فى الخليج العري » ص‎ ١ انظر تفصيلا لذلك فى كتاب‎ )1١( 
. رما بعدها‎ 


ا 


مفصسصمد الس اصر العجيمى 


وضعية الراوى ف مسر حيسة 


» مغامسسرة رأس الممسلوك جابسس* 2( 
لسعدالله ونسوس 
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لعل أسلوباً من الأساليب الموظفة فى المسرح ل يحظ باهتمام المسرحيين . مبدهين وتختصّين فى التنظير المسرحى . مثلها 
حظى به ضرب من ضروب التضمين هو المسرح فى المسرح . ومن المسرحياث التى اشتملت على هذا الضرب من 
التضمين مسرحية سعد الله ونوس ١‏ مغامرة رأس المملوك جابر » المؤلفة سنة 1454 . 

وللتضمين فى هل المسرحية وجهان : خارسجى وداخل . وبتمثّل الأول فى أن فضاء المسرحية الرئيس : وهو فضاء 
القهرة . يحنوى فضاء المحقبلين الاجتماعى ويختصره ١‏ أما الثان فمفاده أن فضاء المسرحية هذا يحتوى بدوره فى قضاء 
الثراث المجسد فى نمط من الأنماط الاحتفالية القائمة على الحكاية . هكذا يمكس أحدهما الآخر ويشرحه فى شكل حوار يبن 
الذاث وموضوعها . 

ويتبوأ الراوى فى كل هذا المرنبة الرئيسية , ويمدٌ القطب الذى تلتثم حوله المسرحية بتفرّعانها جميعاً . ونقتضى دراسة 
وضعيته نعرفه من حيث هو ذاث حالية7') يتمع بكفامة معيئة . ومن حيث هو ذات فاعلة . يتركز فعله أساساً على 
الكلام , ويقوم بوصفه ذاك بأدوار فرضية7) , 

وقد اعتمدئا فى دراستنا هله الممبج المؤسس على ؛ العلامية ؛ كبا ححدد معالمه جريماس وطبقه أتباعه أمشال ٠‏ راست ) 
و« كورئيز )0 وفيرهما . على ألنا لم للتزم ندابين هذا المنبج تطبيقاً آلب . وإنما عمدنا إلى التصرف فيه وإخضضاعة 
لمقتضيات المادة المتخلة موضوعا للدراسة , متوححين ‏ كلما دعت الحاجة ‏ وصلها تمفاهيهم مستمدة من مناهج قائمة على 
فرضيات لا تفن حتها ونظرية جريماس وإن انصلت بها ببعض الأسباب . وهكذا اعتمدئا ما يعرف بملابسات الخطاب 
والخطط البيائية0) كبا حددها منظرو الممبيج البراجما تيكى* فى مستوى الخطاب غير الموسوم أديياً و 0 أوبرسفيلد ,0" فى 
مستوى الخطاب الأدى . وبالتحديد المسرحى , محاولين فى الآن ذائه تنظيم هله المفاهيم جميعا فى رؤية منسفة ومتماسكة , 


١‏ س سئن النوع المورورث 


لعله من المفيد ‏ قبل أن نقبل على دراسة المادة مباشرة ‏ أن 
نستقمرىه م وإن كان ذلك فى نظرة عاجلة ‏ ما يسمى المقوماتك 
المؤسسة للنرع والمحددة ‏ وإن كان ذلك جزئيا ‏ أفق انتظار القارىم 
عند مباشرته نصأ . فكل نص يحفق سنناً تخزونة فى الذاكرة ؛ مائلة فى 
الذهن بالفوة . ممددة لكفاءة القارىء ثفافيا واجتساعيا وسياسيا . 
رهذه السسن هى وليدة ما عملت عل ترسيخه تقاليد موروثة حتىق 
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استقامت عل ذلك النحو . وئقاس طرافة النصس بمقدار عدوله عن 
السئن المعلية » أى بمقدار ما بجدثه من نصد على الببى التفليدية , 


تتتظم سئن النوع الموروث القائم على القص فى مستويين : مستوى 
أول وسمناه بشكل المضمرن ٠‏ ومفاده أن الخطاب يجرى فى قضاء 
ينسع أويضيق . ويضم راويا ومتقبلين) حفيقيين . وهذا الفضاء 
بفضاء الحكاية المروية علاقة المضمُن بالمضمُن . ومسترى ثان سميئاه 
مضمون الشكل ؛ حيث يفترضص أن الراوى يقص ‏ بطريقة معينة » 
سلتعرض لبعض معالمها فى موضع لاحن حكايات تتضمن وقائع ا 
مثيرة وأحدانا مشوقة تشد إليها انتباه السامع . 


في الظاهر لا يبدو أن نص المسرحية مرق سئن النوع القالمة 
أو يشل عنبا ؛ فهو يمرى فى فضاء واحد هو فضاء القهوة راويا يقص 
حكابة مغامرات للمتقبلين يصغون إليه فى اهتمام . مبدين ردودا 
متحمسة ٠‏ نجاوباً مع الشخصياتث وترجيعاً لصدى الأحداث ووقعها 
فى نفوسهم . 

لكن الظاهر ليس بالضرورة مرأة عاكسة للباطن , حاكياً له فى 
صدق وأمانة ؛ فكثيراً ما نكتسى العلاقة بيبها شكل شبكة ملشوية 
المسالك . وفى ظنئا أن دراسة وصعية الراوى تعيننا على الكشف عن 
مدى تصرّف المؤلف فى البنية الموروثة وتوظيفها لتأدية معان لم يكن ها 
فى ذهن مستعمل هذا النمط من التواصل قديما حضور . 


علاقة الراوى بالمتقبلين 

دراسة وضعية الراوى تفتضينا فى مقام أول أن نحدد نوع العلاقة 
القائمة بين الراوى والمتقبلين ؛ فذاك لا ينهم إلافى ضوء علافته 
مبؤلاء 3 ولكى لححدد هذه العلافة يتعبن أن تلم باللدى العلامى 
للفضاء الدى بموى الطرفين . ونقصد بالمدى العلامى جُماع الدلالات 
التى درجنا عل تحميله إياها . أو المعلوسات المخزونة فى ذاكرة 
الجماعة . إضافة إلى ما يكسبه النص إياه من دلالات طريفة تستقرأ 
من السياق 9 


أ فضاء القهر: ووضعية المتقبلين : 

تمسد القهرة البزرة الفضائية التى تتجمع فيها السرؤزى ويجرى 
الاختبار0*) . ويرئبط فضاء القهوة بالفضاء القارجى المحيط به ارتباط 
المحتوى عليه بالمحترى7؟) . وذلك فى مستويين : أففى وعمودى ١‏ 
فيضم فضاء القهرة أنقيا شرائح من المجتمع تنتمى إلى وسط 
متواضع » ويختصر فى حيزه المحدود المغلق الفضاء الاجتماعى 
المنفتح . وآبة ذلك ما يشيع فيها من مظاهر الفوضى المألوفة فى الأحياء 
الشعبية . و لحن فى مقهى شعبى . .. ثمة مجمسوعة من الزبائن 
الجالسين عل مقاعد متفرقة فى أرجاء المقهى , ومعظمهم يدخدون 
النرجيلة ويشربرد الشاى 0٠0‏ وبيثهم يسروح المخادم وى ء حابملا 
صران الشاى والقهوة . يسيطر عل القهوة جو من التراخى والفوضى 
الشعبية . وتسود ضصجة الكلام ممتلطة بفرقرة السراجيل ٠‏ وباغان 
تنبعث من مذباع عتيق 1١0‏ , 

ثم إن ا الشخصيات لا تعين بأسمائها , ولا تعرف مبوياها الذائية » 
على نحو بوحى بأنها رموز نحيل عل المجتمع العرى . وتثير مأ يسميه 
بارت د صدى الواقع و + إذ يداخلنا شعور بتألف الفضاء الداخل 
والخارجى وتداخعلههما . 

وفى المسترى العمودى يستفاد من الإشارات العرضية الواردة ىق 
بداية النص على لساك « الزبائن » . والمتضمنة شكراهم من هموم 
الحياة وفسوة الارضاع النى يعانونا : إن هؤلاء » ومن خلاهم 
المجتمع بفثاته العريضة , يعيشون قطيعة مع قائم بفعصل"1) غير 
مشخص . ولكئنا نستخلص أن علاتتهم به تنشظم فى مسترى 


يستخدم المؤلف كلمة «مؤى؛ بمعنى لرسل . ركلمة ومن إليه؛ بمعفى مرسل 
إليه . (التحرير) . 


وضعية الراوى 


الثنائية : مسبطر/ مسيطر عليه ؛ ضمن ٠‏ القطب التواترى 196 
السياسى . والقطيعة مردها إلى أن المسيطر سلبهم الإرادة ٠‏ نحتيقاً 
مارب تعارض مصلحتهم 5 والاستقراء العلامى هذه المالة يقودنا إل 
استخلاص أن القائم بفمل السيطرة ؛ والمنتصب وفق النموذج 
العامل(6١)‏ مؤتياً ضدا* يعمل على منح المحكومين الذين يجتلون فى 
حكم النموذج نفسه مرتبة الذاث الحالية هبة سلبية بسلبهم موضوعا ذا 
قيمة إيجابية ٠‏ ارقا بذلك عقدا يفترض أنه ينظم علاقة الحاكم 
بالمحكرم 0 مولدا فى الآن ذاته عند هؤلاء شعوراً بالازتقار١)‏ مرده 
إلى أنهم يعتفدون ‏ وإن يكن ذلك فى صرب من الغموض ‏ أنهم 
لا يستحفون تلك اهبة . ويتتج عند الذات المعنية رغبة فى حر هذا 
الافتقار ورئق الخلل ٠‏ وذلك بالقيام ‏ منى توافرت الكفاءة("١) ‏ برد 
فعل مناسب وفق مبدأ التبادل1"7) الذى ينبنى عليه إلى حد بعد نظام 
العلاقات الاجتماعية . وبذلك تتحول الذات من حالية إلى فاعلة , 
ونفترص - استناداً إلى قرائن مضمُّنة فى السياق ‏ أن الكفاءة الكفيلة 
بتحويل المحكومين من ذوات سالبة إلى فاعلة قادرة عل إثبات كيانها 
تعرزهم » لما ور لى ذهنهم من أن رد فعل يسىء إلى المؤل الضد(14) 
يعرضهم لمخاطر لا قبل لهم بتحمّلها . لذا آثروا السلامة بالمنوج إلى 
اللهو والتسلية ؛ وهر إنجاز يصلهم بمرضرع موسوم علدهم بقيمة 
إيجابية ؛ إذ ينسيهم ما سلبوا إياه من ناحية . وهو من ناحية أخخرى 
برىه لا يؤذى الوْىٍ الضد ولا يصيبه بضر فلا يحملهم تبعائته . 
وما يشيع فى القهوة من فوضى مرحة ليس بغريب عن هذا المشروع ٠‏ 
فيا يعد إنجاز الرارى القائم على قص حكايات مشوفة بؤ رته الرئيسية 
المعرّضة للموضوع المسلوب , وهذا ما يوحى به قول أحد المتقبلون ؛ 
«لولا العم مؤئس ما كنا نعرف كيف نقضى السهرة ؛ . كما يستفاد 
من حوار رفاقه فى موطن لاح عندما ألْخُوا عل الراوى أن يقص 
حكاية الظاهر بيبرس المليثة بالمغامرات وأعمالالبطولة : « زبون ثان : 
نفد صبرئا ونحن نتئظر سيرة الظاهر بيبرس/زبون أول : نعم والله 
حان الاوان ليقص علينا الاب مؤئنس سيرة الظاهر/زبون ثالث : 
ما أمتع أيام الظاهر/زبون!: أيام البطولات والانتصارات /زبون * ١‏ 
أيام الأمان وعز الناس وازدهارها ل 

« زبون ” : نريد أن نستمع عن الحق الذى يغلب الباطل /زبون 
+ ؛ والعدل الذى يغلب الظلم » , 


؟ - دور الراوى الغرضى عند المتقبلين : 

نستخلص مما تقدم أن الراوى يضطلع عند المتقبلين بدور فرضى 
ينبنى على شبكة صورية(*1) تمرى معام(""2 اللهو والمئعة والنسبان 
والاستغراق فى الماضى الاسطورى . ولنشر عرضا إلى أن الرارى هر 
الشخصية الوحيدة فى فضاء القهرة المضمُن المعيلة باسم هو العم 
مؤنس . ولعل اختيار هذه التسمية ليس بريثا ؛ فتحليل سريع لدلالته 
اللغوبة يفيد بأنه يتألف من الوحدات المعنوية الصغرى الثالية : 
( حضور مألوف + مرغوب فيه + مبعد السأمة + موسوم بعلامة 
إيجابية ) . فإذا عمدنا إلى التلاعب بمواضع الحروف وتغيير تسرنيبها 
انتهيا إلى تأليف لفظ شببه بلفظ « النسيان ؛ ؛ أما كلمة درعم» 
فإضافة إلى ما تدل عليه عادة من تقدم فى الس » تتضمن دلالة حافة 
ذات مدى عاطفىٌ روحئ . وبدلك تكون التسمية خلاصة الدور 
الغرضى الموكول منهم إليه وإعتصارا له 3 
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محمد الناصر العجيمى 


ومن حيث كفاءة الراوى فإنه يبدو عل حسب ما يستفاد من 
أقوال الزبائن عارقاً بالحكايات القديمة مطلعاً عليها اطلاعاً واضها . 
وهر إلي هذا راغب فى الاتصال بالزبائن وإمتاعهم بحكاياته . وحسبنا 
شاهداً عل هذا قول أحدهم معقباً عل صاحبه الذى أبدى ضيقه من 
إبطاء الرارى : ولا تخف | العم مؤنس كالساعة , لا يقدم ولا يؤخر 
بين لحظة وأخرى ستراه آنياً يحمل كتابه » . وقول آخر د العم 
مؤنس لم يتخلف قط مند عرفناء » ٠‏ فالراوى مواظب على المجىء ف 
موعد محدد من كل يوم . لا يكاد يخلفه , وكأنه يؤدى عملا طفسياً 
رنيباً ٠‏ وكأن الزمان استحال إلى فسحة متدة منسية . يضاف إلى هذا 
وذاك أنه يئقن صناعته ويحسن تادبتها . وآية ذلك ما يبديه الحاضرون 
من هفة لرؤ يته واللقاء به فى حكاية جديدة , وما خخالج بعضهم من 
شعور بالقلق لإبطاله . 


غير أن ما صرح به بعضهم من أن العم مؤنس يؤثر مئذ مدة قص 
حكايات تنتهى بخائمة مأسوية يشعرنا باحثمال إنجاز الراوى مشروعاً 
ثانوياً خفاً لا يستجيب لافق انتظاالحاضرين وتوفعاتهم ٠.‏ لم إن نظام 
الحقيقة الداعل المؤسس للنص(5') يفترض بسط المشرووع النقيض 
المؤهل . 


- الراوى فى مظهره الفارجى 


ما إن بحل العم مؤ نس بالقهوة حتى تنكشف سحابة القلق التى أت 
ببعض الحاضرين ٠‏ وبعم شصرر بالارئياح ننيجة تحقق الرغبة فى 
الاأئصال بالموصوع الإيجاى الموهوم . يعقب ذلك ملفرظ وصفى يهمنا 
أن نسوقه ونعقب عليه بجملة من الملاحظات : « العم مؤنس رجل 
جارز الخمسين ؛ حركاته بطيئة , ووجهه يشبه صفحة من الكتاب 
القديم الذى يتأبطه . التعبير فى ملاحه ممحوّة حتى ليحسل المرء بأله إزاء 
وجه من شمع أغبر . عيناه جامدنا النظرة . وتوحيان بالحياد البارد . 
وبالجملة أهم تعبير نلحظه على وجه مؤنس الحكوان هو الحياد البارد 
الذى سيحافظ عليه طوال السهرة ؛ . ( ص 88 ) , 

وهنا ثلاحظ أن مظهر الحكوان ( أو الراوى ) يباين بوضرح الجر 
العام السائد فى فضاء القهوة ٠‏ فهذا ينُسم مثلما المعنا بالحبوية ٠‏ فيها 
ينصف ذاك باللامبالاة ٠‏ وميل إلى جعسل الراوى بحسل من مربيع 
المصداقية العلامى "١0‏ مرئبة و السرٌ » . أى أنه كيان بلا ظاهر . فى 
حين مل السربائن من المرئع نفسه مرتبة «الكلب)» 
( أوه الزيف» ) , لاجم يتكلفون إظهار مالا يبطدون . وقد 
لا نكلّف النْص مالا يحتمل إن أولنا مظهر الراوى الفارجى الموحى 
بضصرب من الإحباط'') عل أنه تمسيد فى المستوى المرثى المادى لحالة 
الاستلاب الخفية النى بعيشها الزبائن ومن خلالهم المجتمع بشرائحه 
العريضة . فهل لكبان الرارى العمين علاقة بظاهر الزبائن الموحى 
بالانتشاء "2 ؟ ذلك ما ستتبينه فى حبابة التحليل . 

إلى هذا تلفتنا إشارة مضمُنة فى الملفوظ المذكرر ٠‏ ره أن الراورىي 
بتابط كتاباً فدياً . وفذه الإشارة مدى استعارى يجتمل بوصفه هذا 
عدّة تأويلات . نقف منبا عل اثنين : الأول أن الكئاب يرمز من 
وجهة الزبائن ‏ إلى معرفة الراوى وسعة اطلاعه ويدل عليهها . وصل 
هذا فله عندهم قيمة إيجابية بوصفه مرضرعاً مؤهلاً:!" . أما الثان 
فلسئمده من نظام الحقيقة الداخخلية فى النص . ومفاده أن الكتاب رمز 
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للموروث فى مفهومه الواسع ٠‏ ؛ بل للتاريخ في مداه الإيديولوجى ٠‏ 
ومن حيث هو معلّم ومُْتِ موضوعى مجردٌ , وما الأب مؤنس سوى ' 
مفرّض عنه . ويدعم تأريلنا هذا تضمُن الممفوظ عبارة ه التزام امياد 
والحياد اصطلاحا ملازمة الموضوعية فى التقيويم والحكم ٠‏ وهكذا 
يتجل الراوى من خلال هذا الوصف صوناً بلا صرت ؛ مظهراً 
بلا ظاهر ٠‏ حضرراً غائياً . وهكذا أيضاً يكنسى الملفوظ الوصفى 
مدى استعارياً مسدا فى صورة حسية ملموسة أوضااً شير مرئية 
خفية . بقى أن نتساءل عن هوية المتلفُظ بهذا الملفوظ . فمن الواضح 
أذ اناري أي معدر وف نات قهل بسر قي رجي 
الحاضرين فى القهوة ؟ إن استقراء سطحياً للملفوظ يفيدنا بأنه من 
فبيل الفعل التأويل العاكس لرؤ بة من رؤى المسرحية المميقة . ومالم 
يكن هؤلاء ‏ كما افترضنا ‏ معصرفة حفيقية عن الكبان*") , 
استبعدنا أن يقفوا عل دقائق تنطلب معرفة ووعياً ٠‏ وانتفى ‏ من 
ثم أن يكونوا مصدر هذا الفعل التأويل ٠‏ لا بسنا إذن إلا أن قن 
أن عون البّث هو الباث الخفىّ المنظّم لقيم النص الداخلية الأصلية . 
ولا أدل عل ذلك من أن الملشوظ يكتسى فى بعض المواطن مسحة 
شاعرية . كما أن الإشارة إلى أن الرارى : سيحافظ على الحهاد البارد 
طوال السهرة ؛ نشى بحضور مت متلفظ واع بنظم النص وبصوع المادة 


وفق خخطة معينة , 


؛ س مشروع ثانوى خف ؟ 


قبل أن يستهلٌ الراوى ص حكابته بلتمس منه بعض اللماضرين 
أن يقْص عليهم حكاية تتضمن نباية سارة , فيجيب الراوى بأنه لم يحن 
بعد زمن الحكايات السارة ؛ معللا ذلك بوجوب مراصاة تسلسل 
الحكايات المضمسئة ل الكتاب . ويستدعى الطلب والسرّد جملة من 
الملاحظات دختصرها فيها بل : 
١‏ أن الطلب يؤكد أن دور الراوى الغرضئٌ يتركز عند 
الحاضرين عل إمتاعهم بحكايات سارة استجابة لعقد ضمنى قائم بين 
0 
أن هؤلاء 0 يتساءلوا عن المعانى الخفية للحكايات السابقة د 
عر . وهكذا ظل فعلهم التأويلٌ قاصرا , وظلْت تبعاً لذلك 
0 المعرق محدودة . 
أن الراوى فى رده بمفى مقاصده الحقيقية ٠‏ ويوهم يعدم 
0 . فإذا هو استرى عند القارىء ( أو المتفرج ) باطنا 
بلا ظاهر فهو عندهم ظاهر وباطن , أى أنه يمل فى مرتبة الحقيقة فى 
حكم مربع المصداقية العلامى . 


4 أن هذا الردْ يوحى بأنه سيروى حكاية تتضمُّن كالحكابات 
السابقة نباية مأسوية . وهكذا فإنه برغ غم الإحباط والإخفاق فى تجاربه 
السايذا يديد سيريا قل لامر م لد بابشلا علي بن 
السمساث المحدّدة لرضعيته هما « الإرادة ؛ والشعور ب و وجوب 
الفعل » . لم إن توطينه العزم هذا عل مواصلة المحاولة يكسب فعله 
مدى المعاناة والاختبار . إذ سبتضّح أنه يقاوم مساعدا للمُوْقٍ ٠‏ الضدء 
يكمن فى ذات الحاضرين ويحول دون تحقيق الراوى طلبته ٠‏ وسيظلٌ 
التردد بين الخفاء والنجلٌ مقوّماً من مقوّمات المسرحية الثابئة . 


مضمون الحكاية : 

نخلص إلى تلخيص مضمون الحكاية النى يستهلها الراوى بقوله : 
و ياسادة ياكرام . قال الراوى الديئارى رحمه الله تعالى : كان فى قديم 
الزمان وسالف العصر والأوان , نخحليفة فى بغداد يدعى شعبان المقتدر 
بالله . وله وزبر يقال له محمد العلقمى . وكان العصر كالبحر اهائج 
لا بستفر عل وضع ؛ والئاس فيه يبدون وكأنهم فى التيه ٠‏ يببئون عل 
حمال ويستيقظون عل حبال . تعبوا من كثرة ما شهدوا من نقلبات وما 
تعافب عليهم من أزمات . تنفجر من حوهم الأوضاع فلا يعرفون لماذا 
اتفجرث ٠‏ ثم بد حينا من الزمن فلا يعرفون لماذا هدأت . بتفرجون 
عل ما يجرى ٠‏ لكنهم لا يتدخلون فى ما يجرى ٠‏ وضع الايام اعتقدوا 
أنهم اكتشفوا سر الآمان فى مثل هذه الازمان . فقنعوا بما اكتشفوا , 
وروا حيائهم عل أساس ما اعتقدوه أسلم الطرق إلى الأمان ٠‏ 
وما اعتقدوه أمانً ورتبوا حياتهم عل أساسه » ٠‏ (ص 88ش) . وكان 
قرام هذا الاعتقاد هر عدم التدخل فى شؤون الساسة مهما احندٌ 
الليلاف بيهم ء. والتزام الطاعة لأولى الامسر خشية العقاب . وهذا 
ما يصرح به شخوص مثلون شرائح من عامة المجتمع : 


« رجل أول : عندما يتربع الخليفة عل العرش لا أحد يطلب من 
عامة بغداد رابا أ لصيتطةررطل ثان ؛ وعندما يعبن الخليفة وزيره 
يأمرنا بطاعته / المجموعة : فنطيعه / رجل ثالث ؛ وكذلك بالنسبة 
لقاضى القضاة/رجل ١‏ : والقواد والولاة/المجموعة : لا يطلبون من 
' عامة بغداد رأيا أو نصيحة/ رجل ١‏ : يأمروننا بالبيعة/ المجموعة : 
فنبايع //رجل ؟ : ويامروننا بالطاعة/ المجموعة : فنطيع / المرأة 
الارلى : ذلك هو سرٌ الأمان فى هذا الزمان/ الرجل ” : تعلمناه من 
السلادين وسباطهم المرضّعة بالمسامير/ الرجل ١‏ : ومن حراب 
الحراس رعيونهم الزجاجية /المرأة الثانية : ومن السجون النى لا تنفتح 
أبوابيا إلا إلى الداخلين » . ( ص 86 ) . 

ذلك كان موقفهم فى السابق . ركذلك هو فى الحاضر . عندمسا 
نشب حلاف حماد بين الخليفة ووزيره . وكان لاستفحال هذا الخلاف 
تأثير سىء فى أوضاع البلاد الاقتصادية فتردّت أحوال الناس المادية 

حتى أصبح - كما يقول أحمدهم يعد محظوظاً من نوافر عنده رغيف 
خيرء ون ذلك قلوا نالوم اابال لك نا سد 1 ٠‏ 
هم به شأن , متشبثين بشعارهم القائل : و فار يكسر بعضه بعضا ء 
ومن يتزيرج أمنا نناده عمّنا » 0 وذلك برغم ندل الرجل الرابع الذى 
حاول عن طريق بسط الأسئلة أن يستدرجهم للتساؤ ل عن معنى 
ما يجرى ويعدوله عاديا , 

وقد أفضى المثلاف بين المتنازعين إلى إصدار الخليفة أمراً يفضىٍ 
ابد جميع المنافد المؤدية إلى خارج البلاد , وبتفتيش الفارجين تفتيشا 
حازماً . لما انتهى إليه خبر اعتزام الوزير طلب النجدة من قري 
خارجية . وظن السميع أن نباية از ارت ٠.‏ إلا أن حدثاً جديداً 
طر 0 قالبا يأس الوزير أملا 0 ومؤذنا بتحول الوضع جذريا . ذلك 
بأن المملوك جابرا الذى يطمح فى نيل الحظوة عند الوزير والتزوج من 

د زمرد ؛ إحدى جواريه . اهتدى إلى حيلة تمكن الوزير من إنفاذ رسالة 

إلى أحيد الملوك الأجانب ١‏ وهى أن يجلق شعره ٠١‏ ويكتب الرسالة عل 
رأسه . وثمٌ له ذلك . وتمكن من مغادرة البلاد حاملاً إلى ملك 
الأعاجم الرسالة الخبيئة على رأسه . ولا انتهى إليه أمر الملك بحلق 


رصعي اعراري 


شعره ؛ وقرأ الرسالة فإذا هى تنص عل دعوة إلى غزو البلاد ٠‏ مع 

نعهّد بفتح أبواييا خدعة , ونشفع بنصحه بأن بقتل حامل الرسالة 
عشية تسرب الخبر وافتضاح الس . واستبشر املك بقرب تحفق حلم 
طالما راوده وعز عليه تحقيقه لمناعة الأبواب . فأمر بقتل جابر . وقدم 
اليه لح نت لتتردهاء رقا نذا ]من أعليا يي 
خيراتها . وتنتهى الحكاية كما يل : 

د يعم الصمت فترة مديدة ثم يدبض الرجل الرابع من بين القئل 
ويقف قرب الحكوان . بعد قليل تظهر زمرد فى الطرف المقابل فيناولها 
الحكوان رأس المملوك جابر فتحتضته وتقبله . وبحركات بطيئة 
كالطفوس يتقدمون جميعا تتوسّطهم زمرد النى تحمل الرأس بين يديها 
ووراءهم أكوام الجحلث . 

- الجميع : (معا إلى الزبائن والجمهور ) من ليل بغداد العميق 
نتحدّلكم . من ليل الوبل والموث والحثث نحدّئكم ٠‏ تفولون : فخار 
يكسر بعضه بعضاً ٠‏ ومن يتزوج أمنا نناده عمّنا . لا أحد يستطيع أن 
يمنعكم من أن تقولوا ذلك . لكل واحد رأى ١‏ وتقولون هذا رأينا . 
لكن إذا التفئم يومأووجدتم أنفسكم غرباء فى بيوتكم /الرجل الرابع : 
إذا عضّكم الجوع ووجدتم انفسكم بلا بيوت /زمرد : إذا ندحرجت 
الرؤ وس واستقبلكم الموت عل عتبة صبح كثيب/ المجموعة : إذا 
بذ كر نبل لتيل وم كريل/ بصع : لائنسوا أنكم قلتم 
يوما : فخار يكسر بعضه بعضاً , .غءر(صض6؟؟١).‏ 


العدول عن السنن والخطة البانية 
يبدر القص فى قسمه الأكسر مستجيبً لسئن الشوع المعروفة كما 
المعنا ؛ فالراوى يقصٌ حكاية تتضمن أحداثاً ومغامرات مشوقة . 
والحاضر ون يبدون اهتماماً بالحكانة فيملّقرن عل هذه الاحداث 
ويعرون عن إعجابهم بمغامرة البطل وذكاله . ٠‏ ومع ذلك تطالعنا فى 
المستوى السطحى وجوه ثلاثة من العدرل عن هذه السئن : 
-اولاً » أن طريقة عرض الراوى لاحداث الحكاية تختلف اختلاناً 
بينا عم تفيدنا به مصادر قدئمة من أن للراوى حضرراً فاعلاً فى فضاء 
الحفل ؛ إذ يتعمد القيام بحركاث وإشارات ؛ ويتفئن فى ذلك ٠‏ إعاماً 
بان بماك ما وفع حذا * فؤثرف احاضرين وير ماستهم ‏ ونكت 
بإيراد شاهدين أحدها فديم هو فول الجوزى فى «١‏ تلبيس إبليس » : 
د الفاص يحكى مع تصفيق بيديه وإيقفاع برجليه . ويوجب ذلك 
محريك الطباع , وتمييج النفوس , وصياح الرجال والنساء . وتمزيق 
الثياب , لا فى النفوس من دقائق الموى 3(6)؛ والثان حديث » 
يتلخص فى تأكيد « شارل بلا » فى كتابه عن الماحظ عل ١‏ أن 
القصاص صنف قريب من صف الممثلين , وأن الراوى يعتمد عل 
ثقافته ولسانه وانفعالاته وإشاراته وحركائه وإقناع أدائه . بمافى ذلك 
نشكل الجسم وحركته 2 لى حيين يلتزم الراوى ما يسميه المتلفظ 
المففّى المياد 0 متجاهلاً ردود الحاضرين المتحمسة 0 وكأنه ينقل خبراً 
ليس معنيًا به بأمانة وموضوعية . 
ثانياً » إذا كان القصاص فد درجرا عل توئين روايائهم بإسنادها 
إلى محدّث تفترضص فيه الامالة » إهاماً بواقعية الاحداث ؛. فالسئة 
المتبعة فى الفصّ هى رواية حكايات تكتسى طابعا اسطورياً بعيدأ عن 
الواقع ٠ ٠‏ فيا ندل القرائن عل وجود تشابه بين بنى الأوضاع القائمة فى 


ولق 
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كلا الواقعسين : واقع المتقبلين وواقئع الرواية المحكية . وقد فطن 
المتقبلون لهذا 00 لج المنطقية لفهمهم ؛ 
وستدوا إلى لرابط احفية بين الاسباب والشائج . وما بدل عل 
تفطهم للتشابه المذكور الحوار التالى ٠‏ الوارد فى معرض تبرير الراوى 
تأجيل قص الروايات السارة : : الحكوان : الحكايات مرتبطة بعضها 
ببعض . . . سيرة الظاهر بيبرس يحل دورها عندما تفرغ من فصص 
هذا الزمان/ زبون ثان : أى زمان ؟/ المحكوان : زمن الاضطراب/ 
زبون(؟) : هذا الزمان نعيشه /زبون أول : نذوق مرارته كل لحظة /ر 
زبون(”) : نلا أفل من أن نسى ها فى حكاية مفرحة) , 
ب( ص "8).,. 


ثالناً ٠‏ أن الحكاية تنتهى خلافاً لما جرت به العادة ‏ على نحو 
مأسوى . ولا شك فى أن العدول عن السئن المورولة لبس من قييل 
الترف الف . ولكنه يندرج ضمن ما يعرف بالخطة البيانية ٠‏ وتعرف 
الخطة من الوجهة البراجماتيكية بأنها جملة الأساليب اللغوية والبلاغية 
والمنطقية النى بتوسل بها المخاطب ويعتمدها فى خطابه . الطلاقاً من 
مرقعه من المخاطب ٠‏ ووفقاً للملابسات الحافة بالخطاب . ولوضعية 
الطرفين فى مستوى الكفاءة . وذلك بغية بة التأثير فى المخاطب وإقناعه 
بفائدة تبئى وجهة النظر المعبّر عنها , والتصرف بمفتضى ما ثليه عليه . 
الراوى محكوم فى وضعيته بعاملين : الاول أنه كسائر أفراد المجتمع 
فى وضع المسيطر عليه , لا يمثلك القدرة المادية على مواجهة ؛ الؤن 
الضد الخارجى ؛ المسيطر والقادر . لذا وجب أن يتوخى قدراً من 
الحيعلة والحذر فى خطابه لاصحابه . ويتلخص العامل 00 
ليس له على هؤلاء سبطرة فعلية ١‏ وغاية ما ينتاز به عليهم الإدارة 
والمعرفة . ويستوجب ذلك أخذهم من حيث يرغبون . وبوسائل 
تعليمية بيداجوجية . حتى يستخلصوا بأنفسهم الأسباب النى ترنبت 
عليها النتائج السيثة ٠‏ ويبتدوا إليها تلفائياً . 

وسنستعرض فه| يلى أهم الوجره المكونة للنظته : 

أرلأً ٠‏ أن الراوى ‏ ومن خملاله المؤلف( كما سئرى ) بنظم المادة 
تنظياً محكبا بحيث نبدو كأنها تأخل مجرى حثمياً ٠‏ بل إنه يفئن فى 
تقديمها , مضفيا عليها شكلا هندسبا ؛ بخاصة فى وصفه حيل 
المتنازعين المبتككرة للإيفاع بالخصم وإحكام الطوق عليه ٠‏ فثرى 
أحدهما يكيل للخصمه الصفعة . فيرد عليها بأعنف منها . مثلهها فى 
ذلك مثل لاعبى الشطرئج فى نسج الحبل للإيقاع بالمنافس ؛ حتى إن 
المؤلف يوصى بإسناد دور الخليفة ومستشاره والوزير ومساعده إلى 
الممثلين أنفسهم . إئماء إلى أن الأدوار لا تتغير وإن تغيّرت الأسهاء , 
ثانبا. أنه يبرز جابرا فى مظهر البطل الذى يمسن استغلال 
الظروف . متحاشيا معارضة المتقيلين الذين يبدون ملاحظات تدل 
عل إعجاب بفطلة جابر وبطولته . ويعقب ذلك تصويسر مسهب 
لفظاعة ما ال إليه مصير البلاد بعد وفوعها فى بد العدو الخارجى . 
وينطوى هذا التلاعب بمشاعر المتقبلين عل جانب من السخرية , 
ومن جهة أخرى يذكرنا التظاهر بمجاراة الملرف المقابل فى مرثفه . 
ثم إثبات بطلان الفسرضيات التى ينبنى عليها بما يسمّى فى المنطق 
٠‏ بالاستدلال بالخُلفِ » . وإن كان يكتسى فى مجرى المسرحية شكل 
المباعدة بين الدال والمدلول ١‏ إذ يقوم الدليل عل ضرب المثل الذى 
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يعرّف بأنه تشبيه طرفه الثانى يقوم على التوسم بالسرد والتجسيد الماى 
المحسوس لأوضاع مجردة ومعقدة , 

الناأ. ٠‏ إدراج شخصية الرجل الرابع الذى يتدخعل فى عدة مواطن 
محاولاً تجديد نظرة المخاطبين إلى 3 وجعلهم يتساءلون عن معنى 
ما بجرى . 

رابع ؛ إبراز التضارب بين القول المتخل شعاراً للتصرف ( وهو 
عدم التدخل فى شؤون يعدّونا لا تعنيهم ) ووضعية البؤس المادى 
والمعنوى الذى بعيشونه نتيجة تردّى أحوال البلاد الالنتصادية . 
وتنافس المتنازعين فى فرض الضرائب لدعم نشاطهم العدائى , 


خامساً , توخى الإغراب فى مستوى التعبير. وذلك باستعمال 
أسلوب شعرى موسوم بضرب من الفخامة ٠‏ يعتمده كتاب المسرح 
الكلاسبكيرن المعروفون لتأدية معان وفيم نبيلة . وذلك فى مسواطن 
تعكس مشاعر رخيصة ؛ ومطامح غير مشروعة . مع تعمد استعمال 
تعابير مبتذلة تحدث مفارفة ٠.‏ وتفضح -. من لما هذه المطامسح 
الرخيصة . نسجاً عل منوال شكسبير فى مسرحيته ١‏ إمكانية مقاومة 
ترفى الملك أوى 4*6" ؛ إذ يعمد إلى استعمال أسلوب شكسبيرى 
فخم لى عالم يسوده الغش ويتحكم فيه المرابون وعتاة السوق السوداء ١‏ 
ومثال هذا الاسلوب فى المسرحية المدروسة قول جابر معبراً عن الامل 
الذى يحدوه وهو يقصد بلاد الاعاجم : « اللريق الذاهبة إلى بلاد 
العجم متعرجة وطويلة ؛ أما الطريق العائدة من بلاد العجم / فهى 
مستقيمة وقصيرة/ البرارى خعضراء وملوئة 0 لكنبها ساكنة ولا نستطيع 
أن نحسث جرادها مثل / الشمس مترهجة تتألق كالعروس لكنها مقيدة 
بدورتها/ ولا تستطيع أن نحث جوادها مثل/ أفسو عل حوافر جوادى 
لان ملء بالاشواق/كل ما بننظرن لا يحب الصبر والفراق/لا الزوجة 
ولا الثروة ولا المراتب/المرأة يرنخمى سرواها إن طال انتظارها/والثروة 
نتخاطفها الأيدى إن طال اننظارها/والمراتب يغتصبها الرجال إن طال 
انتظارها » رص ١47‏ ) . 


سادساً ٠‏ نعمد التراوح بين ١‏ الوكل ؛ و« فسخ الوكل () عل 
امتداد الفص . والمقصود بالركل أن يعهد فاعل التلفظ!' إلى ذوات 
الملشرظ!"” عملية البث والتخاطب فى ظروف طبيعية مبايدة 
زمانياً ومكانياً للظروف الحافة بالتلفظ ٠‏ مستهدفاً الإيهام بأنه جيل على 
مرجع الأحداث ٠‏ وبأن ما يسرده فد حدث حقا . 

سابعاً . نتوج الحكاية بخائمة تلخص منها غايتها ومن المسطة 
مداها . ويصح أن نعدها فعل كلام(" , وهى برصفها هذا تقوم 
عل قصد2"7 هو الرغبة فى إفادة المتقبل وجعله يتمثل الحكابة ويعثبر 
بها ٠‏ وعل صيغة(4) تقوم عسل المزاوجة بين الطقسيّ المجد فى 
حركات الممثلين البطيئة عند حملهم رأس جابر الضحية وسبب هلاك 
صاحية ٠‏ والوانعى القائم على استدعاء شخصيات كانت شاهداً عل 
تألق جابر وأفوله ٠‏ كما تزاوج بين إبراز الباطل والنطق بصوت الحق ١‏ 
صوت الضمير الجماعى الغائب . وبين الشعرئ المؤثرء. والمنطتى 
التعليمى . 

الجزاء : نخلص إلى تعرف النتائج التى انتهى إلها مشروع كل من 
الطرفين ؛ فردود الزبائن اللهدلية ٠‏ الممتدة من بداية سرد الراوى وقائع 
المغامرة إلى مشارفته النباية . ندل عل نحقيقهم جزلياً مشررعهم 


الرامى ‏ كما رأيئا ‏ إلى الاستغراق فى الماضى الأسطورى هربا من 
الواقع ؛ وسعياً إلى تعويض هذا بذاك . ونجاحهم ‏ وإن يك 
جزئياً ‏ فى نحقيق مشروعهم بعد بالنسبة إلى مشروع الرارى الادف 
إلى كشف غشاوة الجهل هذا المساعد للمؤى الضد الختارجى 
وتعريفهم بالذات ‏ يعد فشلا لانه أسهم فى تضليلهم وإخفاء الواقع 
عم 
أنَا العباية فكانت مميبة لتوقمات الزبائن . ومولّدة فى نفوسهم 
المرارة والإحباط . فهل شفع ذلك بتحفيق الرارى طلبته المذكورة ؟ 
لنسق بعض ما علق به الحاضرون عل الحكاية فى جاية السهرة 
«زبون(١)‏ ماهذه الحكاية ؟ زبون(”) : إنها قائمة كالحكايات 
السابقة /رزبون(؟) : إن لم نتغير حكابات العم مؤنس فمن الاولى أن 
تبقى فى بيوتنا/زبون :نان إلى هنا لنفرج عن كربا ونسرّى عن النفس 
لا لنكتئب ونحرن ١‏ . وص ١1١7‏ ) . هكذا انتهى ١‏ الاختبار 
التأويل » بالإحباط ؛ وهكذا كانت الخفيبة حليفة الرارى رجزاءه ؛ وم 
تسعفه معرفته ولاخطته التعليمية 5 استدراجهم إلى إعادة النظر ل 
مرقفهم وتصحيحه . رصولا إلى إدراك الذاث ؛ فهل يجوز وحالة 
الإحباط تتناول المسرحية من جميع أفطارها , وفى جميع المسنوبات . أن 
نستتتج أنها تنبنى عل نظرة منشائمة أساسا ؟ ملاحظة أولى تتبادر إلى 
الذهمن هي أنه لو استقام الاستنتاج المذكرر صحيحا لما أمكننا أن نفسر 
سبب تكلف المؤلف مشقة الكتابة وعناءها 0 وللاذ بالممثت 8 ول 
النص قرائن تدل على أن هذه النظرة محددة بظروف وأنها موقوفة 
عليها , وأنها ستجتاز مقي تغيرت النظرة إلى الواقع وإلى الذاث . من 
ذلك قول الراوى مماطباً المتقبلين فى بداية المسرحية بأن زمن فص 
الحكايات السارة لم يمن بعد وقوله فى النباية معقبا على إبداء بعض 
الحاضرين استياءهم من انتهاء المسرحية بفاجعة : إن تغيير فص هذا 
الضرب من المكابات مرهون بهم . ولا أظننا فى حاجة إلى التبسط فى 
التحليل لنبين أن الخطاب موجه فى الحقيقة إلى المتفرجين وإلى المجتمع 
من شعلالهم بحكم ارتباط أولئك مبذا ارتباط المزء بالكل . حسبنا أن 
نشير إلى تضمن النص فى بباية السرد ملاحظة مفادها أن المجموصة 
تسوجه إلى الزبائن وإلى الجمهور . سائلة إياهم تحمل تبعات 
مرائفهم . ثم إن ما نعرفه من احتذاء سعد الله ونوس فى عدد من 
مسرحياته بخاصة منبا المؤلفة بعد هزيمة 14517 ؛ مثل د حفلة سمر 
من أجل ه حزيران » ؛ وه سهرة مع أبى خليل القبانى » , و١‏ الملك 
هو الملك ؛ . أسالبب بريشت الفنية التى ثقوم فيها تقوم عليه عل 
إشراك جمهور المتفرجين فى العمل الفنىي : روصل فضاء المسرح بفضاء 
الفاعة يجعلنا نقطع بكل اطمثئان بأن لمنفرجين يُعَنُون طرفاً مضمنا ف 
الخطاب ؛ مقصودا رأساً بعملية التبليغ . فى وسعنا أن تقرر استنادا 
إلى ما تقدم ‏ أن نحقيق الإلتشام رهين اهتداء المتفرجين إلى الفعل 


وضعية الرارى 


التأويل الصحيح . وإذا كان الموضوع الممعلى *") وفق مفهوم 
: ديكرو؛ هو قصور الزبائن فى التفكير ٠‏ وانعدام كفاءتهم المعرفية 
المؤهلة . فالمفترض أن يتبنى المتفرجون موقفا نقيضا , ويقوموا بالفعل 
التأويل المنشود . لكن كيف ينهيا لهم ذلك ؟ الإجابة عن هذا السؤ ال 
تقودنا إلى نديد عطة المؤلف فى مخاطبته الجمهور . فمن الواضح أن 
المؤلف - مثله مشل الراوى المضمُّن له, والسرجل الرابع امن لكليهم!- 
محكوم فى وضعيته بعاملين : الأرل ؛أن الظررف الفارجية الصافة 
بالخطاب تقتضبه توخى الحيطة والتزام الحذر ؛ والثائنى . أنه يريد 
الإفناع بالتوسل بأساليب تعليمية . من أظهرها التضمين فى مستويات 
عدة . أو التراكب التضمينى . فكما أن الزبائن يمتلفون إلى القهسوة 
طلبا للهو فكذلك يؤم الجمهرر قاعة المسرح ايتغاه المتعة رنسيان 
ضغرط الواقع . وما كان أولئك ينظرون إلى صورتهم منعكسة فى 
الحكاية . جاز أن نستنئج أن المتفرجون بماورون صورتهم المضملة فى 
صورة الزبائن المضمُنة بدورها فى الحكاية . المضمُنة فى الخيال الشعبى 
المجسّد لضرب من التراث . وهكذا ترئد إليهم صورتهم مضاعفة فى 
صور أخرى . بعكس بعضها بعضا . ويجيل بعضها عل بعض ٠‏ 
ويشرح بعضها بعضا , وفق حركية77"" قائمة عل الإبعاد المستمر بون 
الذات وثناثيتها وترجيع صداها ترجيعا منلوع8 الرجوه والقسمات . 
وهكذا يتاح للمتفرجين النظر إلى وافعهم نظرة نافذة فاحصة ٠‏ 
والانتقال من الذاى المحسوس إلى الموضوعى المجرد ؛ فيلتقفون 
بأنفسهم ٠‏ وتنحقق الوحدة بين الظاهر والباطن , ويحصل الانتشاء » 
وعندئل يمل أوان فص الروايات السارة . 

ويتشكل جماع وجوه النضمين فى الصورة الثالية : المؤلف سعد الله 
ونوس ‏ !- يقدم للجمهور ‏ ج-الذى تربطه به وضعية 
تاريمية ‏ س ‏ علبة مجسدة فى الاثبر المسرحى ‏ د وهلده العلبة 
تحرى بدورها علبتين : كبرى وصغرى , تتضمن الأولى صورة مصغرة 
للاطراف الخارجية المدكورة . حيث المؤلف يجسده الراوى ١!‏ - 
والجمهور يميل عليه الزبائن ‏ ج١ ‏ وهذان الطرفان تضمهم| وصعية 
تاريمية ‏ س١‏ شبيهة بالوضعية التاريخية الحافة بالجمهورر 
والمؤلف . وتحوى الثانية المجسدة فى الحكابة المروية الأطراف الثلاثة 
موضرعة فى ظروف مبابئة مكانيا وزمانيا للأولى : !'" يشخصه الرجل 
الرابع المعادل الموضوعى للرارى وللمؤلف . 


جه (مثل شرائح من المجتمع نحيل عل زبالن القهرة ول 
الجمهور من خلاهم ) , 


سرج ( يجسد الوضعية التاريخية التى يعيشها الرجل الرابع ومجتمعه 
ات تحبل هل الوضعية التاريفية الحافة بالراوى والزبائن ومن خلالهم 
بالمؤلف والجمهرر ) . 


وبلخص الرسم الثالى بعض ما قمنا بتخليله 


رن 


محمد التاصر العجيمس 


مزل (روائي: الراوى) 
١ ١‏ 


1 


ىن 
مون روائى خفى 


0 : 
مؤي حقيفى (سعد الله ونوس) 
/ 


/ ا 
مزن حفي 


نضاء الجشيع 


من الئيّة فى القول إلى قول اللغة 

انطلقنا فى تحليلنا للنص من نظامه الدال أساسا . وقد تفجأ بعض 
الاستنتاجات التى انتهينا إليها القارىه ؛ ولعله يرفضها . فهل يحظن 
نظام الفيم الإيديولوجية المستخرجة من مقولات غير خاضعة للتجربة 
وليس من الميسور التثبت من صحنها برضى المؤلف سعد الله ونوس 
فيعترف ببا وينعرف هر نفسه من خلالها ؟ وهل يريد أن يكون بكتابة 
أثر مسرحى ؛ أم باستدراج القارىه إلى أن يكون ؟ إذا كان التحليل 
ضروريا لتتضح الخطوط الاساسية لنظام تقويمى 27 ذلك لأن المعنى 
يستسوى إلى حد فى فضساء غير فضاء المقطاب المبائسر , وتتلخص 
التساؤ لات فى النباية فى ما يل : من المتكلم فى النص ؟ وما الغابة من 
خخطابه ؟ ومن يتبنى نظام القيم المضمنة فيه ؟ وإلى من يتوجه ببا ؟ فى 
هذا المجال تطالعنا مشكلة اللغة فى كل مداها : البباث بسعى إلى 
امتلاك اللغة والسيطرة عليها . يحدره الحرص عل تنظيم خمطاب 
متماسك . لكن الاداة تتعدى لا محالة المشروع وتسبقه أو تتخلف 
عنه ١‏ فهى تفرض ضغورطها . ونهاوز النوايا » وترسع الصدى . 
اللغة فى الخطاب الخاص ‏ كما بقول باختين ‏ لغة كثر . والمنطاب 
الفرد متعدد الاصوات هو رَْسْم لكل أنواع الخطاب الاخرى . ما سبق 
منبها وما هو قائم . وما خخطاب الراوى ب تأسيسا على هذا سوى 
حل 


/ مؤن إليه (روائى : الزبائن) 
1 


3 ا 
مؤلإليه خفى 


/ 


/ 


حصيلة لمجموعةهائلة من أنواع القطاب الأبدبولوجى والاجتماعى 
والشعبى 0 القديم مله والحديثك . 


ولنفرض أن الدال طابق المدلول . وأن الفارىء أو المتفرج اهتدى 
إلى فهم النوايا الخفية النى بنطوى عليها خطاب الراوى ٠‏ فالنضية 
لا تحل . وتسلمنا إلى فضية أخرى لا تقل علها خسطورة وتعقدا ؛ 
وتنصل بعلافة المسرح الأبديولوجى بالواقع ٠‏ ومدى تأثير ذاك فى 
هذا . ولعل « دور» 20:4 كان عل حن عندما أشار إلى أن الذين 
بؤمون هذا الدمط من المسرح مقتنعرن مسبقاً بالائجاه الفكرى المدبنى 
عليه . وعلل هذا ألا بحاككى هذا المسرح تفكيرهم فى هذه البؤرة 
الفضائية الرهمية النى هى خشبة المسرح 0 فإذا بهم ينظرون إلى أنفسهم 
نظرة نرجسية ٠‏ وإذا بهذا المسرح يلتفى مرضرعياً بصئره التقليدى 
القائم عل الوهم والتطهير؟ 
ومع ذلك . وبرغم كل ما نوجهه من نقد هذا الضرب من المسرح ٠‏ 
فلعل فائدئه ليست منعدمة تماماء وإن لم يكن ذلك إلا فى جعل علاقتنا 
بالموروث وبالتاريخ مشكلية.. ومتوثرة . وإذا استقام للمُؤن الضد 
المنارجى أن يرجه الخطاب عل نحر يخدم مصلحته , أفمن المشمى أن 
فق المؤن فى تأسيس عقد من حيث نجح الأول ؟ 


افوامش : 
١‏ - عهاه'0 اناق 
؟ - مناواتععل ماما 


عض #١‏ 
- 661 ناك :ناآ 
-ماماعة 

٠١‏ - ماومامطا 

١4‏ - امعمهاعة وأغلميم 
6 - عناوتقلم 

5 - #موماع مسوم 

١‏ - موممطمة 
م - كناعأ تنام ل-لائنة 
4 - للاوتنجا اتنامعبوط 


وضعبة الرارى 


٠‏ - مده 

1 - وملاملفاتت؟ - ع تنماعلاءع؟ بيعت 

- ماءماجملة 

©" - ملومنامناة 

1 - ومنوعق امنب عل )+ [ه 

6 - وعاة "أ بده عإماهة 

1 - طبعة إدارة الطباعة ؛ المثيرة ‏ القاهرة ؛ ص 177 , 


- ترجمة إبراهيم الكيلانى ‏ طبعة القاهرة , ص ١88‏ . 
م؟ - أن أم نك ومتممممميفه #اللاط الهوجها "1 
4 - موارورطهم مووروءدمل 

"٠‏ - ومهاعدمم»'! عن أ[ن3 

310/61 معوموة'! مل‎ - "١ 

؟م - مادتهم مل ماعلى 

مم - ومقيوط11 

)" - متلمانت هآ 

درفنا 

- ماوع 

ام - عناوتومادتتم 


وتنا 


)1١(‏ ليست و حكاية الحارية تودد ؛ . وهى إحدى حكايات ألف ليلة وليلة('2 . غريبة عن حكايات اللبالى فحسب ٠‏ بل 
هى حكاية غريبة فى حد ذامها , 


فهى ليست حكاية تحكى عن عالم المن والسحر . وليست حكابة تحكى عن الحب المتسلط الذى بأسر صاحبه لمجرد رزية 
صورة المحب , أو لمجرد السماع عئه . وهى ليست حكابة الفقير الذى يتمنى أن يبرب من وافعه ؛ ثم ينفتح له كثز 
فتتحول حياته فجأة من الفقر المدقع إلى الثراء الكبير . هذه الأثماط من المكايات التى يشيع جوها فى اللبالى , لا تتتسب 
إليها حكايتنا . إن حكاية الجارية تودد حكاية إنسان بسعى إلى إدراك معنى وجوده , وإلى البحث عن معنى الحياة ٠‏ رهى 
حكاية يتحدث فيها التراث إلينا ويطالب بحفه فى التصديق . ثم هى حكاية تتولد فبها المعرفة من النجربة . وتدفمنا إلى 
إدراك الكليات من الجحزئيات . 

ثم هى حكاية ننطوى على الثنائيات المتقابلة : ثنائية الفرد والمجتمع ٠‏ واللغة والكلام والثقافة الرسمية والشعبية ٠‏ 
وثثائية الذاكرة المستمرة والتركيب الآنّ . وثثائية التركيب الرأسى والتركيب الاففى . وكل هذه الثثائيات يمكننا أن نردها 
إلى مستوبى المعرفة وقوة الكلام . ذلك لآن الثثاليات المتعارضة تخلق بناء من المعنى , كبا يقول ججريماس ٠‏ أكبر تعقيداً من 
مفردات عناصرء9© . 

وتحكى الحكاية أن اللمارية تودد كانت معروضة للبيع لتوفى بشمنا ديون مولاها الذى ركبه الدين نتيجة لنبديده ثروة أبيه 
التو . وأصبح شبح الفقر يتهدده ليلا وباراً . ولكن الجارية تودد استبدلت ببذا المشروع المادى مشروماً معنوباً , 
أو لنقل معرفيا ؛ فقيمنها . كما نقول . ليست ف امال . بل فيها لديها من العلم والمعرفة . ومن ثم فقد طلبت عرضها صل 
هارون الرشيد كى مختبر علمها ومعرفتها على أيدى كبار العلماء فى الفقه والتشريع واللغة والطب والفلك والمغارفك 


. العامة . وف الموسيقى ١‏ بل فى لعبة الشطرنج ؛ واشترطت أن يملع كل عالم عنه طبلسانه إن هى بزئه . علامة على تسايمه 


بنقص علمه واكتمال علمها . ووافن هارون الرشيد . ونجحت الحارية تودد فى التجربة , ودقع إلبها جميع العلماء 
طيلساناتهم . كما أفر هارون الرشيد فى النجابة بأن الجارية لا تقدر يمال . 

وليس ال هدف من هذه الحكاية أن الجارية كانت تربد إثبات علمها الواسع فى كل فرع من فروع العلم والمعرفة ؛ فئحن 
حين نسلم ببذا الهدف . إنما نسلم بجزئيات الحكاية دون كلينها . ولكننا إذا سلمنا بأن وظيفة النص لا تتحفق إلا فى إطار 
علاقة الأجزاء بعضها ببعض من ناحية . وعلافتها بالوحدة الكلية للنص من ناحية أخرى . حيث الجيزه لا تبدو فيمنه 
إلا بوصفه حركة فى معنى أكبر ؛ فإن هذا يتطلب منا قراءة أخرى للحكاية . نسميها بادىء ذى بدء بالقراءة الحضارية 
للنص . 

وإذا كنا الآن بصدد نص لغوى . فإن هذه القراءة تتطلب منا أولاً أن نبحث فى الإجراءات الوصفية للنص ٠‏ وفى وظيفة 
الحقائق الصريحة والضمئية التى تشير إليها اللغة ثانياً , ثم إنبا تتطلب منا فى النباية أن تحلل الحكاية بوصفها حركة فى 
العملية الحضارية العربية . 


")2 
فمل مستوى الإجراء الوصفى للنص نلاحظ أن حكاية الجارية 
تودد هى حكاية عن حكاية ٠‏ تعكس فى حد ذاتها مستوى حضاريا 
حدداً . ونعنى بالحكاية الثانية تلك الحكاية النمطية عن الألغاز ؛ الى 
ترد فى ثراث شعوب العالم بأسره . واللحكاية النمطية هذه تخضع لقانون 
الثبات والتغير ٠‏ فهى بوصفها نصاً ثابتأ ٠‏ مكى عن ألغاز نطرح من 
سائل إلى مسئول . وعل المسثول أن يثبت تميزه الفكرى بحله للألغاز 
المطروحة عليه( . أما فى إطار التغير . فإن الحكابة . وهى تقدم فى 
أزمئة مختلفة وأمكنة ممتلفة , نتغير روايتها بتغير نصها . وتغير يجاها ٠‏ 
وتغير قارئها أو مستمعها . فالحكاية عل هذا النحو تعد نصا مفتوحا ؛ 

إذ إنه مع استمرار روابتها يكون هناك توفع لرواية جديدة . 

وقد كانت حكابة الالغاز . فى أصوفا الأولى ٠‏ تعبيراً عن فكر 
أسطورى درامى . وأقربها إلى أذهائنا حكاية لغز أى الهول فى أسطورة 
أوديب ؛ التى أطيح فيها سرؤوس الذين أخفقوا فى حل لغز أن 
ال مول , ححتى جاء أوديب ول اللغز . فأنقد بذلك سكان طيبة من 
تبديد الوحش المهول . الذى ما كاد يسمع حل اللغز حنى انفجر 

وماثت 8 
هذا اللغز الدرامى وأمثاله 0 مزل بعد ذلك عل مر العصور إلى 
حكابات ألغاز مسلية . فيحكى فى التراث الهندى و أن شخصاً نحث 
ثمثالاً لفتاة من شجرة . ثم جاء الثان فزين التمثال » وجعل له الثالث 
ملامح مميزة كما بعث فيه الرابع الحياة . فمن نصيب من من هؤ لاء 
تكون الفتاة ؟ هكذا سأل الملك أميرة لم يسبى لها أن نطفت بالكلام » 
وكان الملك يريد أن بتزوج بها ٠.‏ شريطة أن تنطق بتفسير هله الحكاية 
الملغزة . واصرت الفتاة عل عدم الكلام » حتى قال أحيد الحاضرين 
إن الفئاة لابد أن تكون من نصيب الرجل الذى نحتها من الشجرة . 
وعندئل نطقت الأميرة قائلة : إن الشخص الذى نحتها هو أبوها . 
وأن الذى زينبا هو أمها . والذى ميز شخصيتها هو معلمها . والذى 
تفخ فيها الروح هو زوجها , بها نطقت الأميرة فتم زواجها من الملك 

إثر ذلك ,©) , 

الحكاية حكمة من حكم الهنود التى اشتهر بها ترائهم . وهناك فى 
التراث العالمى كذلك الغاز الملكة بلقيس التى طرحتها مل النبى 
سليمان . وكذلك ألغاز « توارندوت 0 أميرة الصين التى كتب عنها 
الشاعر الألمانن شيلر مسرحية تحمل اسمها”؟ , 

والتراث العري مئل العصر الجاهل ملء بحكايات الالغاز . وريما 
كانت حمكاية ٠‏ وافق شن طبقة » من أقدم حكايات الالغاز النى وردت 
إلينا فى ترائنا العرب القديم . فى هذه الحكاية بروى أن « رجلأمن دهاة 
العرب وعفلائهم يقال له شن آلى أن يطوف البلاد حتى يمد امرأة مثله 
فيتزوجها . فبينها هوف بعض مسيره إذ وافقه رجل فى الطريق فسارا 
جميعا . فقال له شَنْ : أتحملنى أم احملك ؟ فقال : أنا راكب وأنت 
راكب , فكيف نحملنى أو /حملك ؟ ثم سارا فائتهيا إلى زرع قد 
استحصد , فقال شن ؛ أترى هذا الزرع أكل أم لا ؟ فقال الرجل : 
لم أر أجهل منك ؛ ترى نبتا مستحصدا فتفول : أكل أم لا ؟ نسكت 
ثم سارا حتى دخلا القرية ٠‏ فلقيا جنازة ٠‏ فقال شن : أثرى صاحب 
هذا النعش حا أم ميئا ؟ فقال له الرجل : ترى جنازة تسأل عنها أميت 
صاحبها أم حي ؟ فسكت عنه شن وأراد مفارقته . فأى الرجل أن 


قراءة عضاريةه 


يتركه . وسار به إلى منزله . وكان للرجل بنت يقال لها طبقة . فلما 
دخل عليها أبوها سألته عن ضيفه ٠‏ فقال : مارأيث أجهل مله . 
وحدثها بحديثه , فقالت : ياأبت ما هذا بجاهل . أماقوله : أتحملنى 
أم احملك . أراد أتحدثتى أم أحدثك ؛ وأما قوله : أثرى هذا الزبرع 
أكل أم لا , فاراد هل باعه أهله فأكلوا ثمنه أم لا ؟؛ وأما سؤ اله من 
المنازة فقد أراد أن يسأل عما إذا كان المنوفى قد ترك عفبا يجيا بهم ذكره 
أم لا . فخرج الرجل فقعد مع شن فحادثه وقال له ؛ أنحب أن أفسر 
لك ما سالتتنى ؟ قال : نعم ؛ ففسره ؛ فقال شن : ماهذا من 
كلامك ؛ فأخبرنى عن صاحبه ؛ فقال : ابئة لى . فخطبها إليه فزوجه 
إياها . وحملها إلى أهله . فلما رأوها قالوا : وائق شن طبقة ؛ فدهبث 
مثلاً ٠‏ يضرب للمتواففين 90© , 

ولا تخرج حكاية الجارية نودد كذلك » من ناححية الشكل ٠‏ عن 
كونبا حكاية ألغاز . وهذا ما يدعونا إلى الفول بأنها تحول عن حكابة 
الألغاز النمطية ؛ فأحداثها الأساسية تتلخص فى مجموعة من الالغاز 
التى تدور بين بمتجن وممتسّن , بحيث تكون الجارية تودد فى البداية 
هى الممتحنة ثم تتحول لتصبح الممتجنة . ولكن حيث إن حكابة تود 
تعد أولاً إحدى حكايات ألف ليلة وليلة من ناحية , كبا تتميز بأسئلتها 
الخقاصة من ناحية أخرى , فإنها تعد لذلك حكاية ذاث دلالة ومغزى 
خاص ؛ أى أنها بقدر ما تقترب من حكايات الالغاز تبتعد عنها 
كثيراً . 

وهذا ينقلنا إلى البحث فى المسترى الحضارى الثانى للحكاية , 


("*") 
وإذا كان لنا أن نعد حكايات ألف ليلة وليلة نضأ موحدا . عل 
الرهم من تنوعه . فإن حكاية تودد لابد أنها ترتبط بحكايات الليالى 
برباط ما . وهى ف اللمقيقة ترتبط بسائر المكايات برباطين ؛ رباط 
شكل وآخر معدوى ؛ من شأنه أن يكشف عن بعد من الأبعاد 

الحضارية فى الليالى . 

أما من الناحية الشكلية » فهى ترتبط بحكايات الليالى فى بدابتها 
ونبايتها . أما بدايتها فهى نشارك حكايات اللبالى فى أنها تصدر عن 
مصدر واحد هو شهر زاد ؛ التى نضع بصمتها قبل كل حكاية بقوها : 
بلغنى أبها الملك السعيد ذو الرأى الرشيد » . وهى تشارك الليالى 
كذلك من ناحية البنية الشكلية . من حيث إنها تبدأ بحالة الاستقرار 
التى سرعان مايعقبها نقص أو تبديد فى حياة الأسرة . فهى نحكى ٠‏ 
كها سبق أن ذكرنا ؛ عن تاجر ثرى يعيش فى بحبوحة من العبش ٠‏ ثم 
يبدو شبح الموت مهددا لكيان الاسرة فيختفى الأب ملفا ثروته الطائلة 
لابنه الوحيد . ومل مريقة الليالى فى الوصول بالتعبير إلى الحد 
الاقصى من الانفعالات ٠‏ تصور الحكاية الابن مستغرقاً فى حزله كأنه 
لا بستطيع منه فكاكاً . ثم لا ثلبث أزمته أن تلفرج عندسا يفتحم 
إخوان السوء عليه حياته . ويخرجونه من حالة الغم إلى الالبساط . 
ومن المدية إل اللا مبالاة ٠‏ حتىي إذا نفد ماله فى صحية الإخيوان ٠‏ 
تركوه وحيدا بلا مال أو خلا . 

« قالت : بلغنى أيبا املك السعيد أن أبا الحسن بن الفواجا لما دخخل 
عليه أصحابه الحمام وفكوا حزنه » نسى وصية أبيه ٠‏ وذهل لكثرة 
المال ء وظن أن الدهر يبقى معه عل حال . وأن المال ليس له زوال » 

ا 


ان مشج ور الى مل نص ووه الست 


ان مشج ور الى مل نص ووه الست 


لبيلة إبراهيم 


لا يمتاج معه إلى استفهامه واستعادته . وأن ينجنب إبراد حكاية 
تستمحل ٠‏ أو لفظ يسترذل .. . وفد بدأ النشاط الواسع يظهر فى 
عهد الرشيد ؛ إذ كان الخليفة نفسه عل درجة عالية من الثقافة 
والمعرفة . ثم كانت الدولة فد وصلت إلى حالة الاستقرار بعد أن 
اجتازت مرحلة المخطورة التى تواجه الدول عند قيامها . ففى مجلس 
الرشيد كانت تعفد مناظرات بين الشعراء ؛ ومناقشات بين الفقهاء », 
ومساجلات بين أهل الفبون والأدياء 236 , 

ومعنى هذا أن العلم كان قد حفظ وهضم . وأصبح أشبه 
بالحكايات المتنافلة , 

ومن الطريف أن حكابة الجارية تودد احتفظت بجو المساجلات 
العلمية التى كانت تعقد فى دار الرشيد . فكانت مساجلاتها مع كل 
عالم عل حدة . بالإضافة إلى نفنبا فى لعبة الشطرنج وفى العزف عل 
العود , ثم إنها لم تكن ترد عل العلماء فى تحديهم ها إلا بعد أن نتلقى 
الإذن من الرشيد ؛ ففى ال حوار الذى دار بيبا وبين عالم التدجيم ٠‏ عل 
سبيل المثال . ١‏ نظر المنجم إلى حذقها وعلمها رحسن كلابها 
وفهمها . وابتغى له حيلة يجمجلها با بين يدى أمبر المؤمنين . فقال 
لها : ياجارية . هل ينزل فى هذا الشهر مطر ؟ فأطرفت ساعة , ثم 
تفكرت طويلاً . حنى ظن أمير المؤمنين أنها عجزت عن جرابه . فقال 
ها المنجم : لم تتكلمى ! فقالت : لا أنكلم إلا إن أذن لى فى الكلام 
أمير المؤمنين . فقال ها أمير المؤمنين : وكيف ذلك ؟ فالث ؛ أريد أن 
تعطينى سيفاً أضرب به عنقه لانه زنديق . فضحك أصير المؤمنين 
وضحك من حوله . ثم قالت : يامنجم . خمسة لا يعلمها إلا الله 
تعالى , وقرأت : ١‏ إن'الله عنده علم الساعة ‏ وينزل الغيث . ويعلم 
مافى الأرحام » وما تدرى نفس ماذا تكسب غدا . وما تدرى نفس 
بأى أرض نوت 01506 , 


)2 
ونعود إلى الحوار الذى دار بين الجمارية تودد والعلماء لنقول إن النص 
الذى بنى عل أساس شكل أدى شعبى قديم 0 انفتح لى العصر الذى 
ألف فيه عل مجموعة من الحقائق والأحداث . فكان سجلاً لحضارة 

عصره الفكرية والمعرفية . 

لقد كان الفكر العرى ينحرك بفعل القوى التى تضغط عليه لتجعك 
فى حالة نشاط دائمة . وكانث المعرفة بحثا عن معنى القيم ٠‏ وعن 
منبج للوصول إلى الحقيقة . وم يكن هذا يتحفق فى الإطار الفلسفى 
فحسب . بل هل مستوى الاشتغال بكل العلوم . 

وقد نفجرث منابع المعرفة من أصول دينية . وكانت أساساً لنشأة 
علوم ثلاثة تركت آثارها فى الفكر واللغة : التفسير . وكان هدفه حصر 
المعنى ؛ والفقه . وكان هدفه استنباط الاحكام الشرعية ؛ وعلم 
الكلام ٠‏ وكان هدفه تثبيت حقائق الدين . د كما ظهر اصطلاح 
المعرفة الأولى والمعرفة الثانية ؛ أما الأولى فهى التى بجدها الإنسان فى 
نفسه دون النظر إلى استدلال . وهر ما يسمى فى اصطلاح المتكلمين 
المعرفة الضرورية ؛ أما المعرفة الثائية . فهى النائجة عن النظر 239 , 

وقد قام الفكر الإسلامى على أساس ما يمكن أن نلخصه فى مقولة 
المقاومة . فالفكر الاعتزالى كان مدفوعاً إلى مقاومة الفكر السلفى 
؟ 1" 


والجدل معه . ركلاهها يقاوم الفكر الشيعى 4 والنزاع لا يختفى ' 
والخصام لا بنتهى . ومن خلال هذا الجدل الدائب كان يتولد دالا 
الفكر الجديد . فإلى جانب هؤلاء جميعا كان هناك إخوان الصفا . 
الذين برز نشاطهم ‏ عل أرجح الاقوال- لى عصر الكندى 
الفيلسوف ( ه١181‏ ه ) , وكانا يزكدون و أجم لا يتعصبورن 
مولا يساعرت عل من العلوة . أو محر رن 
كني من الكتب ٠‏ لآن راس وملغيفخ عل حد فوم م يستغرق 
المذاهب كلها . ويجمع العلوم جميعها ؛ ذلك لأن مذهبهم هر النظرق 
جميع الموجودات بأسرها ؛ الحسية والعفلية ٠»‏ من أرها إلى آخرها ٠‏ 

ادها اللي ؛ جليها وخفيها . بعين الحقيقة من حيث هى كلها 
من مبدأ واحد . وعلم واحد . وعالم واحد ؛ ونفس واحدة 1406© , 

رف مجتمع كهذا . وى ظل حضارة راسخة متكاملة على هذا 
النحو . لابد أن نكون للعلماء مسئولية كبيرة . ومكائة جليلة . يقرل 
المطهر المقدسى الذى عاش فى القرن الرابع الهجري : د ويأبي العلم 
أن يضع كنفه ا ل مقر 
بكليته » ومتوفر عليه بإنينه . مُعانٍ له بالقريمة الثاقبة . والروية 
الصافية . مفترنا به التأبيد والتسديد . قد شمّر ذيله . وأسهر ليله ؛ 
حليف النصب ء فسجيع التعب , يأخذ مأخمذه متدرجاً ٠‏ ويتلقاه 
متطرفا ٠‏ لا يظلم العلم بالتمسف والاقتحام . ولا يجبا فيه خبط 
العشواء فى الظلام . ومع هجران عادة الشر . والترويح عن نزاع 
الطبع ٠‏ ومجانية الإلف ٠‏ ونبك المحاكلة واللجاجة . وإجالة الرأى عند 
غموض الح . والتأق بلطيف المأى . وتوفية النظر ححقه من التمييز 
بين المشتبه والمتضح , والنفريق بين التموبه والتحفيق . والوقرف عند 
مبلغ العقول . فعند ذلك إصابة المراد . ومصادفة المرتاه ,2350 , 

ويحكى أن عليا بن يحبى المنجم , الذى جالس اللتلقاء جوالى 
نصف القرن الثالث ال هجرى . أُسّس « خزانة كتب عظيمة فى 
ضيعته » وسماها خزانة الحكمة . وكان يقصدها الناس من كل بلد 
فيقيمون فيها , ويتعلمون منها صنوف العلم . والكتب مبذولة لهم . 
والصيانة مشتملة عليهم , والنفقة فى ذلك من مال على بن يحى . 
فقدم أبو معشر المنجم من خخراسان يريد الحج , وهو إذ ذاك لا يمسن 
كبير شىء من النجوم ٠‏ فرصفت له الخزانة . ورآها وهاله أمرها . 
فأقام بها . وأضرب عن الحج , وتعلم فيها علم النجوم . وأغرق فيه 
حتى ألحد )500 , 


والشىء الرائع هنا أن يشعر المجتمع بأسره بجلالة العلم والعلياء » 
وأن يتعامل معهم لا عل أساس أنبم حاملر العلم فحسب , بل تمثلو 
الطهر والقداسة .ويمكى أن أحد الزهاد دخل خخراسان فخرج أهلها 
بنسائهم وأولادهم يمسحون أردانه . ويأخذون تراب تعليه . 
ويستشفون به . ركان يحرج من كل بلد أصحاب البضائع بضاعتهم 
وينشرونا . ما بين حلوى وفاكهة وثياب وفراء وغير ذلك . وهر 
يغباهم . حتى وصلوا إلى الاساكفة فجعلوا ينثرون المتاعات وهى نقع 
عل رؤ وس الناس . وخرج إليهم صوفيات البلد بمسابحهن والقينها 
عليه . وكان مقصدهن أن يلمسبا نتحصل هن بركة 2310 , 
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العلوم العربية المختلفة , تثير جوا أشبه بالعاصفة الفكرية التى 
لا محمد . وكأنما تنبه إلى أن الفكر لا يقوم إلا على أساس اللمهدل 
وال مقاومة . فالسؤال بقوع السؤال ٠‏ والحلول تال بذيل الأسئلة . 
وهى جميعا تصدر عن أذهان متفدة , وعفول مختزئة لتراكمات معرفية 
هائلة , 

ولننظر كيف كانت الاسثلة تتلاحق وتتصاعد ٠‏ وكيف كانت 
الحارية تود على اسئعداد للإجابة السريعة على الدوام . 

فال لها الفقيه بعد أن طرح ليها أسئلة كثيرة وأجابت عنها جميعا : 
و أحسئت ؛ فأخبرينى : ما مفتاح الصلاة ؟ قالت : الوضوء . قال : 
فا مفتاح الوضوء ؟ فالث : التسمية . قال فا مفتاح التسمية ؟ 
الت ؛ اليقين . قال ؛ فه| مفتاح اليقين ؟ قالت : التوكل . قال : فها 
مفتاح التوكل ؟ قالت الرجاء . قال : فا مفتاح الرجاء ؟ قالت : 
الطاعة . قال : فما مفتاح الطاعة ؟ قالت : الاعتراف لله تعالل 
بالوحدانية والإقرار له بالربوبية 50" 

ومن الطبيعى أنه لا تصعيد بعد الوصول إلى الوحدانية والإقرار 
بالربوبية , 

ثم واصل أسئلته لها . فسأنها عن كل أنواع الصلاة ؛ وعن فرالض 
الوضوه . ومتى يكون الوضوه سلب ومتى يكون فاسدا . وأجابث تودد 
الإجابات الصحيحة . « فلما سمع الفقبه كلامها , رعرف أنها ذكية 
فطنة » حاذقة عالمة بالفقه والحديث والتفسير . قال فى نفسه : لابد من 
أن أتميل عليها حتى أغلبها فى مجلس آمير المؤمنين ... فسألا : 
ما معنى الصلاة فى اللغة ؟ فقالت : الدعاء بخير . قال : فما معني 
الغسل فى اللغة ؟ قالت : التطهير . قال فيا معنى الصوم فى اللغة ؟ 
قالت : الإمساك . قال : فها معنى الزكاة فى اللغة ؟ قالت : الزيادة , 
قال : نما معنى الحج فى اللغة ؟ قالت : القصد . نال ؛ فيا معنى 
الجهاد فى اللغة ؟ قالت : الدفاع , فانقطعت حجة الفقيه ,2"9, 


ولننظر إلى أنواع القلوب التى ذكرتها تود للفقيه . الذى ما زال 
بحماررها ٠‏ وهر ما يدخعل فى باب اللغة النى تنزع إلى التصئيف 
الدفيق , « فال ها : أخبرينا عن القلورب . فالت : فلب سليم وقلب 
سفيم , وقلب منيب وقلب نذير . فالقلب السليم هو قلب الخليل ١‏ 
والقلب السقيم هر قلب الكافر ؛ والقلب امنيب هو قلب المتقون 
الخائفين ؛ والقلب النذير هو قلب سيدنا محمد صل الله عليه وسللم . 
وقلوب العلماء ثلاثة : قلب متعلق بالدنيا . وقلب متعلق بالآخرة ٠‏ 
وقلب متعلق بمولاء . وقيل إن القلوب ثلاثة : قلب معدوم وهو قلب 
الكافر ؛ وثلب معلق وهو قلب المنافق , وقلب ثابث وهو قلب 
المؤمن . وفيل هى ثلائة قلوب : قلب مشروح بالنور والإيمان ٠‏ 
وقلب مجروح عن خرف الهجران ٠‏ وقلب خائف من الخذلان , 2910 


ثم سألته أخيرا السؤال الذى عجز عن حله « فالت فأخبرنى عن 
فرص الفرض . وعن فرضص ف ابتداء كل فرض . وعن فرص بمتاج 
إليه كل فر . وعن فرض يستغرق كل فرص وعن سنّة داخلة فى 
الفرض , وعن سنة يثم بها الفرض . فسكت ول يجب . فأمرها أمير 
المؤمنين بان تفسرها 0 وأمره أن ينزع ثوبه ويعطيه إياها . فعند ذلك 
فالت : باففيه . أما فرض الفرض فمعرفة الله تعالى ١‏ وأما الفرض 
الذى فى ابتداء كل فرض فهى شهادة أن لا إِله إلا الله وأن محمداً 


قراءة حضارية 


رسول الله ؛ وأما الفرض الذى يحتاج إليه كل فرض فهر الوضوء ١‏ 
وأما الفرض المستغرق كل فرضص فهو الغسل من الجنابة ؛ وأما السئة 
الداخلة فى الفرض فهى تمليل الاصابع ونخليل اللحية الكثيفة ١‏ وأما 
السنة التى يتم بها الفرض فهى الاختتان 0" , 

ثم جاه دور الطبيب فسأها عن عظام الجسم , كم عددها ؛ 
وما كنبها . وردت الجارية ٠‏ بل استطردت واصفة الأعضاء الاخغرى 
فى الجسم وعلاقتها بالمزاج النفسى . ثم سألا عن العسروق ومن 
معارف طبية عامة , وأججابت تودد عن كل سؤال ببلاغة ودقة , 

وفي نباية الأمر. وجهت تودد سؤاها إلى الطبيب ؛ ولكنه م يكن 
سؤالا نى مجال الطب بعد أن طال الحديث فى هذا المجال . ولكنه كان 
لغزا لغويا . قالت له : «ما تقول فى شىء يشبه الارض استدارة 
ويوارى عن العيون فقاره . وفرار قليل الفيمة والقدر ؛ ضيق الصدر 
والنحر ‏ مقيد وهو غير آبن ٠‏ موثوق وهو غير سارق . مطمون لا ى 
القتال ٠‏ ممروح لالى النضال ٠‏ يأكل الدهر مرة ويشرب الماه 
كثرة ؛ وتارة يضرب من غير جنابة ؛ ويستخدم لا من كفاية . مجمووع 
لا يسند إلى ركنه ٠‏ ينسخ فيتطهر , ويصل فيتغير؛ مجامع بلا ذكر. 
ويصارع بلا حذر؛ يربح ويستريح » ريعض فلا يصيح ١‏ أكرم من 
لديم ٠»‏ وأبعد من الحميم ؛ يفارق زوجته ليلا ؛ ويعائقها ارا ١‏ 
مسكنه الأطراف فى مساكن الأشراف 2900 , 

وسكت الطبيب ول يجب بشىء . « ونير فى أمره وتغير لونه ١‏ 
وأطرق برأسه ساعة ول يتكلم . فقالت ! ها الطبيب تكلم 
وإلا فانزع ثوبك , فقال : ياأمير المؤمنين , أشهد أن هذه الجسارية 
أعلم منى بالطب وفيره ؛ ولالى عليها طاقة . ونزع ثوبه وخرج 
هاربا . فعند ذلك قال ها أصير المؤمنين : فسرى لنا ما قلتيه ٠‏ 
فقالت : ياأمير المؤمنين هو الزر والعروة ؛ . 9") 

ثم جاء دور المنجم فاخذ يجاورها ويداورها فى مسائل فلكية ١‏ 
فساها عن الشمس وطلرعها وأفوها 0 وسأها عن منازل القمر 
والكواكب السيارة . ثم سألته هى عن مساكن كل من زحل والمشترى 
والمربخ والشمس والزهرة وعطارد والقمر . وفى النهاية سألته مسألة فى 
النجوم وقالت : « إلى كم جزه تنقسم ؟ وسكث ول يمر جوابا 3٠‏ 
ففسرث له سؤاها بعد أن استأذنت أمير المؤمنين وقالت : « هم ثلاثة 
أجزاء : جزء معلق بالسماء الدنيا كالقناديل ؛ وهو يدير الأرض ؛ 
وجزه يرمى به الشياطين إذا استرقوا السمع . قال تعالى : ولقد زينا 
السماء الدئيا بمصابيح وجعلناها رجوما للشباطين .' والجزء الشالث 
معلق بالواء ؛ وهو ينير البحار وما فيها ,40© , 

وما فرغت تودد الجارية من جماورة العلماء جميماً , طلبت النظام 
لتحارره ,. ونقدم ما النظام وبادرها بأسثلته متحدبا إياها . فقال : 
« أخبرينى عن حمسة أشياء خلقها الله تعالى قبل الخلق . قالث له : 
الماء والتراب والنور والظلمة والنار . قال : أخبرينى عن شىء خخلقه 
الله بيد القدرة . قالت العرش . وشجرة طوبى , وأدم ؛ وجنة عدن ٠‏ 
نهزلاء خلقهم الله بيد قدرته , وسائر المخلرفات قال لهم : كونرا 
فكانوا . . . قال : أخبرينى عن شىء أوله عود وآخره روح .ا فالت : 
عصا مرسى حين ألقاها فى الوادى فإذا هى حية تسعى بإذن الله 
تعالى . قال : أخبرينى عن أربع نيران : نار تأكل وتشرب ٠‏ ونار ناكل 

وذفا 


نبيلة [براهيم 


ولا نشرب . ونار نشرب ولا تأكل . ونار لا تأكل ولا تشرب . 
قالت : أما النار التى تاكل ولا تشرب فهى نار الدنيا , وأما النار التى 
تأكل وتشرب فهى نار جهنم . وأما النار التى تشرب ولا تاكل فهى نار 
الشر . وأما النار التى لا تأكل ولا نشرب فهى نار القمر . قال أخبرينى 
عن المفتوح وعن المغلق . قالت : بانظام ! المفتوح هو السنة , والمغلق 
هر الفرض ,9), 

ثم شاء النظام أن يشغلها بألغازه الادبية على نحو ما فعلت مع 
غيره . فقال ها : « أخبرينى عن قول الشاعر ؛ 


ألا تل لاهل العلم والمعقل ولأدب 
ركل فنقيه سد فى الفسهم والسرتب 


الا الببون أى شىء راأيتمر 

من الطير فى أرض الاعاجم والعسرب 
وليس له الحم وليس له دم 

ولبس له ريش وليس له زضب 
ويؤكل مطبوخا ويؤكل بارها 

ريؤزكل مشريا إذا دس فى اللهب 
ريبدو له لونان: لون كفضة 

رلون ظريف ليس يشبهه اللذهب 
وليس سرى حيا وليس بميتثك 


ألا اععبوين إن هذا من العمجب 


قالت : قد أطلت السؤال فى بيضة قيمتها فلس 20, 

واستمر النظام يطرح عليها الالغاز الشعرية رهى نميب 
ولا تحطىء . ويبدو أنه كان قد بدأ صبره ينفد معها . فاحثال عليها 
بسؤال قد يربكها أمام هارون الرشيد . فسأها د أعلّ أفضل ام 
العباس ؟ فاطرقت تودد ساعة وهى ثارة نحمر وثارة تصفر . ثم 
قالت : تسألنى عن اثنين فاضلون لكل واحد مها فضل . فارج إلى 
ما كنا فيه » . وببذ! استطاعت أن تبكث النظام وأن تبطل خدعته , 
ولكنه عاد وألقى عليها بأسئلة متتالية لعلها ترتبك ونتوفف « قال ؛ 
أخبرينى عن مسائل كثيرة : فالت : وماهى ؟ قال : ما أحل من 
العسل ؛ وما أحد من السيف , وما أسرع من السم ؛ وما لسذة 
ساعة . وما أطيب يوم . وما الح الذى لا ينكره صاحب الباطل ٠‏ 
وما سجن القبر . وما فرحة القلب . وما كيد النفس . وما موت 
الحياة ٠‏ وما السداء الذى لا بدارى . وما العار الذى لابنجل., 
وما الدابةلا النى لانارى إلى العمران وتسكن الخراب وتبغض بنى 
آدم ٠‏ ولت فيها ملق من سبعة جبابرة ؛510) 

وصمدت تودد أمام هذا التحدى ؛ وأجابت عن الاسئلة ٠‏ ثم 
طلبت منه ‏ بعد أن توقف عن الاسئلة ‏ أن يملع عنه طيلسانه . 

ونكتفى بهذا القندر من مماورات تودد مع العلماء ؛ إذ لاد 
للقارىء ؛ إن شاء . أن يطلع عليها كاملة فى حكاية الجارية توده فى 
ألف ليلة وليلة , 


000 
إن حكاية الجارية تودد النى رصدت عشرات الاسئلة فى مال العلوم 
العربية المختلفة ٠‏ كانت أشبه بالعاصفة الذكرية الى لا محمد , وكام 


تلق 


تنبه إلى أن الفكر لا بنشط إلا مع الجدل والمقاومة . فالسؤال يقرع 
ل » والحلول تلحق بالأسئلة ٠‏ لأنها جميعاً تصدر عن أذهان 
متقدة ومشحونة بالتراكمات المعرفية المخئزئة فى الذاكرة . 

وما نود أن نقوله هو أن حكاية الجارية تودد ليست نصا ثابتنا 
ومنعزلاً . بل هى نص مرك مع حركة الحضارة العربية وتولد عن 
نشاطها . وليس غريبا أن يذكر النص بعض الاسماء التاريمية المعروفة 
مثل الخليفة هارون الرشيد والنظام ١‏ فقد كان فى ذكرهما إشارة إلى نيار 
الذاكرة الذى سجلت فيه أسماء بعينها » تسركث بصمائها فى مسار 
الحضارة العربية . 

حقا إن حكاية الجارية تود أشبه باللعبة افزلية ؛ فالأاحسداث 
العظيمة نحدث مرتين ١‏ كها قال كارل ماركس237 ٠‏ مرة على لحو 
درامى ومرة عل نحو هزلى , وحكابتنا لعبة ماهرة لها فواعدها وطرق 
أدائها . فمن فواعدها أنه لكى يكون الإنسان عا ٠‏ ينبغى أن يصل 
فى البداية إلى المستوى الارل للمعرفة . وهو الذى يتأن عن طرين 
الحفظ والاستبعاب . ثم ينتقل إلى المستوى الثانى لها . الذى يتأى من 
خلال إعمال العقل والذكاء وسرعة البديبة . فإذا لم يكن العالم 
مستوعبا للمستويين ٠‏ عجز عن إثمام اللعبة , أما طرق أآداء اللعبة 
فتتمثل فى القدرة على المواصلة . وعل ملاحقة الأسئلة التى تندفسع 
كالسهام سؤالاً وراء الآخر بالإجابات الصحيحة وكانه ليس هناك 
وفت لالتقاط الانفاس ؛ لان الصمت يعنى الإخفاق فى المشاركة فى 
اللعبة , 


وهى أخيرا لعبة معرفية بالمعنى الحرئى للكلمة . ويمكننا أن لستشهد 
عل ذلك . بالسؤال الذى شاءث تودد أن تربك به المقرىء بعد أن 
امتحنها فى كثير من المسائل القرآنية . قالت : د ما تقول فى آبة فيها 
ثلائة وعشرون كافا , وآية فيها سئة عشر ميها ء وأبة فهها ماثئة وأربعرن 
عينا » وحزب ليس فيه جلالة ؟ فعجز المقرىء . فقالت : ازع 
توبك ! فنزع ثوبه . ثم قالت : ياأمير المؤمنين إن الآية التى فيها سئة 
عشمر ميها فى سورة هود وهى قوله تعالى ؛ ٠‏ فيل يالوح اهبط بسلام منا 
وبركات عليك . . ؛ الأآية . وإن الآية النى فيها ثلاثة وعشرون كافاق 
سورة البقرة . وهى آبة الدين , وإن الآبة التى فيها مالة وأربعرن عينا 
فى سورة الاعراف , وهى قوله تعالى : ٠‏ واختار موسى قومه سبعين 
رجلاً ليقاتنا » ٠‏ لكل رجل عينان . وأن الحزب الذى ليس فيه جلالة 
هو سورة افتربت الساعة وانشق القمر . والرحمن . والراقعة ٠‏ .20 

لقد شاءت الجارية تود هذه اللعبة اللغوبة أن تحرج المقرىء من 
المحضوظ إلى اللا محفوظ . ومن المعرفة التى ربما شاركه فيها كل 
مقرىء . إلى معرفة اجتهادية ٠‏ بل إنا تمادث فى اللعبة اللغوية عندما 
طلبت منه أن يذكر آية فيها مالة وأربعون عينا . وهى لم تكن تعبى 
اي الس ٠‏ وما أن الآية 
تتحدث عن سبعين رجلا فهى ببذا نشير إلى مائة وأربعين عينا . 

حقا إن قارىء القرأن الكريم لا يطلب منه أن بئقن مشل هذه 
المعلومات . ولكنها عل كل حال معرفة لا تنفصل عن النص القرآن . 
وهى معرفة عامة تؤدى دورها فى تنشيط الفارىء عندما تضيف معلومة 
إلى علمه . تنصل بنص القرأن الكريم . وربما دنعته إلى أن يسعى إلى 
اكتساب معلومات أخرى , 

وفضلا عن هذا فإن النص استطاع أن يستغل اللغز بمعناه العام فيا 


هو أبعد من استعماله العادى ؛ فالمألرف فى اللغز أن يشير إلى شى * 
مافى الحياة » ولكنه يشارك هنا فى العلوم وامعارف الصربية ليفجبر 
مزيداً من المسائل التى تعد إضافة إلى ما تحفظه الذاكرة من الكتب 5 

إن -مكاية المارية تسردد تعد حقا بناء مصغيرا للبئاء الحضارى 
الكبير . وذلك عندما تلح عل القارىم بأن تكويها ليس مجرد بنساء 
للمعنى ٠‏ بل هو كذلك بناء للقوة » وعندما تستوعب عوالم الأشراد 
الصغيرة رهام المجتمع الكبير . والدرامى والهرلى ٠‏ والأشياء المركزية 
واهامشية ٠‏ والماضى والحاضر والمستقبل » وعئدما تسمح بأن ينتظم 
بداإخلها ماذج من طبقاث المجتمع بأسره ‏ ابتداء من الجمارية النى تباع 
ونشترى ؛ إلى التاجر الموسر والابن المفلس ؛ والعلماه الذين مثلون 
كل صنوف العلم والمعرفة حتى نصل إلى المخليفة رأس الدولة ٠‏ وعندما 
نجمل العلاتة تقوم بين هؤلاء عل أساس المقوم الأرل لدينامية 
النضارة » رهر التماثل والتضاد والتقارب والتباعد ٠‏ لتعود فتجمع 
بينها فى موقف جديد وفكر جديد أساسه الخروج من المحدود إلى 
اللطلق ؛ ومن الجزئية إلى الكلية . ومن نعصوصية التجرية الفردية إلى 
شمولية التجربة اجماعية ؛ عل نحو ما كان يفعل المفكرون العرب 
الذين ثركوا بصماءهم فى الحضارة العربية بمجاوزتهم تجاريهم الفردية 
إلى تجارب الحياة بأسرها , ١‏ 

إن حمكابة نودد - وإن بدث ترجمة لحياها ‏ تكشف بمادتها وتكويها 
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م١1‏ ب الطناسظ : الحيوان ؛ ج ١‏ . ص 4١‏ ء تحقيي عبد السلام هرون . 
- أبو حيان التوحيدى ؛ الإمتاع والمؤالسة . علينة التأليف والترجمة والنشر 
1488 , انظر المقدمة , 


عن الحضارة العربية بوصفها حقيقة وبوصفها تجربة وبوصفها تعبيرا ١‏ 
فهى حقيقة لأنه كان هناك , وعبر قرون طوبلة , من بتساءل عما هناك 
فى الواقع . وعيا بشغل الناس إزاء هذا الواقع ؛ وهى تجربة لأنما 
كانت حاضرة فى الوعى العرى عل الدوام ؛ ومتحققة فى كل مجال من 
يحالات الحياة ؛ وهى تعبير لآن التجارب فى هذا الواقع المعرفى لم تكن 
تتحدد إلا باللغة وفى اللغة , 

وأخبيراً فإن احكاية تكشف عن المفهوم ا حضارى الاعم من حيث 
ال الحضارة لا تستمر فوبة إلا إذا بحت عن الجسديد ٠.‏ مالا إذا, 
تفاعلت الأشياء بعضها مع بعض لتنتج شيئا جمديدأ ٠‏ فالنص يوحى 
للقارىء بأن ما هو قائم من حيث الفصال المعارف بعضها عن بعس 
من ناحية , والامتصار عل المحفوظ من ناحية أخرى ٠‏ لا بعد كافيا 
إذا قدر للحضارة أن تستمر نشيطة قوية ٠‏ وربما عدث الماربة تودد 
رمزا لهذا الشىء الجديد الى يستوهب كل شىء ؛ ويتحرك فى كل 
مال . ويلغى المحدود الذى يؤدى إلى الصمث . ويسعى إل 
اللا محدود الذى ينشط معه الفكر عل الدوام . حيقا إن هذا لا ينسقق 
إلا عل مستوى النص , ولكن الضارات الكبيرة كثييرا ما ندمت 
ما يمكن أن يسمى بالنصوص المنشطة ‏ التى تطالب بحل المجتمع فى 
فكر جديد وإنسان جديد ؛ وإن لم يوجد هذان إلا فى المكان الأخسر 
والزمن الآخر . 


٠ ١988 دراساث فى الحضارة الإسلامية , الميلة المصرية العامة للكعاب‎ 2 ٠ 
7لا,‎ 1١ المجلد الأرل ؛ ص‎ 
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7 نصر حامد رزرف: الائجاه العقل لى التفسير . بهررث 14817 ؛ صن 117 ٠‏ 
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+؟م ب حكابة اللمارية نردد ؛ ص 11١‏ , 


ه؟ 


صاحب النص : 


فراءة فى نص قديم / جديد 


( موقف بحر) 
فاعلية الرؤيا ‏ فاعلية الأداء 


وليد منبر 


هو محمد بن عبد الجبار النفرى . واحدٌ من المعالم الكبرى فى مدرسة الحلاج . برز اسمه إلى الوجود فى النصف الأول من 


القرن الرابع للهجرة . وعاش هال فى أقطار الأرض . ول يُعرف عن حيائه الغامضة الحفية إلا الندر القليل ٠‏ نولي اسلة 


04 ه الى إحدى فرى مصر | 


يُمْدُ النفرَّى فى كتابه العظيم (الموائف والمخاطبات) شاهراً دبالمفهوم الأعيق للشعر؛ . ا رؤية نافذة : ومنابلاً كربا 
مدهماً ؛ يسبح بعبداً عن سطح الأشياء ٠‏ مستبطنا أغوارها المحجربة العميقة . ومتناولاً إياها تناولاً عقليا ووجدانياً / 


بسبفه فيه منصوكٌ مسلم من فبل , 


وهو يقف على ذروة من مُرا الأداه التعبيرى فى صيافته الشكلية المتفرّدة لتلك الرؤى البعيدة ؛ مؤسساً بذلك حخساسية 
جمالية خاصة فى اللغة . وخارجاً ‏ بشفافية ثادرة ‏ عن إطار الصورة القالبية للكتابة , 


النص : 

أرقفنى فى بحر , ول يسم . وقال لى : لا أسميه 
لانك لى لاله ٠‏ وإذا عَرفِك سواى فأنت أجهل 
الجاهلين . والكون كله سواى . فا دعا إل لا 
اران ل اعت ملك بر در 
نجىء به . وليس لى منك بد ٠‏ وحاجنى كلها 
عدك . فاطلب منى الخبز والقميص فإن 
أشرح . وجالسنى أسَرْك ولا يسرك غييرى ؛ 
وانظر إل فإنى ما أنظر إلا إليك . وإذا جثتنى مبذا 
كله . وقلت لك إنه صحيعٌ ٠‏ فها نت منى ولا 
أنا مك , 


مدخل : 

بنوسلٌ الإنسانٌ إلى الحفيقة بئلاث وسائط : الاناء والأخر. 
والعالم . ولكن. الطريتي إلى الحقيقة يبدر معكوساً ماما عند أهل 
التصورف . حيث تعمل كل واسطةٍ برصفها حجاباً يُُفَى ولا بشى . 
محال ولا يعين على الوصول . الأنا , والأخر, والعالم عند عند 
15" 


الصوق جدرانٌ سميكةٌ نقف بينه وبين الح ٠‏ رتفصله فصلا عا 
يبغى الانصال به . ولذلك فالصوق بتوسل إلى الحقيقة بالحنيقة ١‏ 
ويجهد فى إسقاط أعراضها عنه ليتصهر فى جرهرها . وهر يعبر عن هه 
الحال بتعبير لطيفٍ هو (الشهرد) . والشهرد . كما يقول دالفاشان» 
رحمه الله د رؤية الحق بالحق ؛ وهو نوعان : شهود المفصل فى 
المجمل ١‏ أى رؤية الكثرة فى الذات الأحدية ٠‏ وشهود المجمل لى 
المفصل ؛ أى رؤ ية الأحدية فى الككثرة(! 

وموضوع دالرؤ بة والحجاب» موضوع ذو مكانةٍ خاصة فى فكر أهل 
التصوف ؛ وقد الشغلت به قلويهم وعقوهم كثيراً حتى قال 
١المجريري؛‏ 1 2.,. وفد وقع هذا الحجاب مزاجا للإنسان فى العالم 0 
لتعلق الطباع به . ولتصرف العقل فيه . حتى صار مكثفيا بجهله . 
واشترى بروحه حجابه عن الحق , لانه غافل عن جمال الكشف , 
وأعرض عن نحقيق السريرة الربائية ؛ واستفر فى محل الدواب . وجفل 
من حل نجانه . ولم يشم رائحة التوحيد . ول ير جمال الاحدية ؛ ول 
يذ ذوق التوحيد 0 اوعجز بالتقليد عن المشاهدة,م9) , 

الطب 0 والعقلٌ 0 والتقلييدٌ إذن حجب تنفى حال البرؤية 
والمشاهدة , بل إن حضوز كل مااعداه ‏ تعالى م يذهب بالشم بعيداً 
عن رائحة التوحيد . وينأى بالبصر والبصيرة عن إدراك الأحدية . 


وها هو ذا الحسين بن منصرر الحلاج يكتب كتاباً منوانه «من الرحمن 
الرحيم إلى فلان بن فلان» فينهُم بادعاء الرسوبية » فينكر ذلك » 
ويقول «ما أدعي الربوبية ولكن هذا عين الجمع عندنا . هل الكائب 
إلا الله وأنا واليدٌ آلة9© , 

ويثير والمشهد السمعيى والبصرى» ل مراقفف النفرّى ويخاطبانه من 
حيث هو «تهسيدٌ مرنعيٌ؛ مشكلاً مهيا هو مشكل «التجل الحبإل 
بك , وقد داستدل الصوفية على التجلٌ الخيالى لله بنقول » منها تمثل 
المنة للنبى عليه السلام فى عرض الحائط , ومثل جبريل لمريم فى 
صورة البشر:. ومن جملة ما استدلوا به قوله عليه السلام فى الحهديث 
أن تعبد الله كأنك تراه , وهو مقام الإحسان , وقوله إن الله فى قبلة 
المصَلّ . رعل هذا القول يعلى «الكاشانى» فى شرحه بقوله «فإذا فوى 
الاستحضار الخيالى وقلب المال ؛ صار الشهرد الخيالى مشهوداً 
بالبصيرة»(؟) 7 

من هنا نسع نص الى لجملة من الأخيلة الى بييمن علبها فعل 
(التجل) ؛ وهو فعل تقابله حال (الشهود) . ومن رجحم هذه الثنالية 
تنبئق «الرؤيا المعرفية؛ للصوق العاكف عل الوقوف بوصفه شاهدا 
ومشهوداً . امه عن نفسها فيا يمكن أن نطلق عليه «فيض الخطاب» ٠‏ 


ملاحظاتٌ أولى : 
بتحؤك النصٌ المكنف الرامرٌ لابن عبد الجبار النقرى فى فضا من 
التصوّرات التى تكشف دالا عن علافة ذات أطرافب ثلا هى : 


ا 


هر ل ل ا اك ا آنا 


(اله) ١‏ (الإنسان) 
نايت 
موضوءالخطاب 
١‏ 
ل 
يقول النُرى : 
أوتفنى فى حقه , 
أوقفنى فى العبدائية . 
أوتفنى فى الدلالة لل طالخ 


هنا بتوحُدُ كلّ من «مرضع الوقفة) و «موصوع الخطاب» ؛ حيث 
يصبح الدال فى تشوعه [ العزت القرب س الكبرياه - العزاه ‏ 
العيدانية . , . وهكذا ع مكانا 20 على المجاز , ويشى هذا بسداءة 
بافتراض خيال' بعنى نحول المجرد إلى ملموس ؛ وهو ما يتدخل 
مباشرة ل صميم عملية الأداوٍ الشعرى , 

هذا هو النسق المتكرر فى أغلب وثفات التقرى ؛ وهو نسقٌ بدلٌ 
عل «قيمة المشاببة» ويلم عنها . 


أين إذن تكمن «قيمة المخالفة؛ عل مستوى الكل بوصفه وحدةٌ 
واحدة ؟ 5 
إنها نكمن فى شيئين : 
أرلاً : فى تترع الدوال . آ 
ثانياً : فى الدالّ حين يقدّم نفسه للوهلة الأولى بوصفه مكانا عل 
الحقيقة , 
يقول النفرّى ؛: 
أوتفنى فى بيئه المسمور 
أوقفنى فى البحر . . . . إلخ . 


المكان هنا ملموسٌُ مائل , ولكنه يجاوز عبر الالتفاف ‏ معناء 
الحقيقى إلى مستويات أخرى عل جانب من التجريد ؛ أى أن نظام 
الخيال فى هذه المالة ينبنى على تحول معكوس من الممموس إلى 
المجرد . ولعلنا نكتشف فى اتجاهى هذا النظام الخبالى فرقا مهما بين 
وعين من أنواع الاستعارة ؛ يقرم أحدهها عل التصريح والاغر عل 
الكناية , ولكن بنية التعبير الشعرى تعيض بغض النظر عن هذا الفرق 
الدال عل ننظيم وحدة السرد كلها برصفها استعارة مُرْسعة . 

ويفتفى «الدالُّ الأولة» أحيانا ليلعب دور «الغائب الحاضر» فى مقال 
«الفاعل الدلالىة (هى حيث يكتسب فعلّ القول صفة التكرار بوصفه 


نسفاً داخلياً يعمل عل الوضل والإشباع , : 
يفول النفرى : 
أوقفنى وفال لى ٠‏ 
رقال لى . 


وفال لى .... الخ . 
وقد يرحى هذا النسن الداخل المتكرر بتعدد الدال داخعل الوحدة 


المستقلة , وإن كان الأمر غير ذلك ١‏ فالدالٌ الأول هنا موجودٌ أيضساً » 
ولكنه مستر ١‏ إما لان هله الوقفة مد « لء أو تنويعٌ «عل» وقفمٍ 
أخرى فد صُرّح به فيها ؛ وإما لآن «مرضوع المخطاب» فى «الوقفة» قد 
سقط بما هو موضصع ماء تأسيساً عل انتفاء «وسط المكان؛ بين 
الطرفين (هو : أنا) واندياح الوسيط . 

وفى هذا النسق تنبض عمليةٌ الاداهِ على ثقنياتٍ اسلويية أخخرى 
أهمها : التمثيل ٠‏ والإبقاع ؛ والمونتاج » والتداعى ؛ وهى تقنياث لا 
نخلر ما رقفة من الوقفات , ولكنبا تنموفى هذه ا حالة وفق نوع من 
التضافر الْنْظُم كى نعوض فجرة المجاز الأساسى بوصفه «مفتاحا» . 

إذن » فلدينا الآن ثلاثة أنساقي من الفول ؛ متكررة فى الموائف 
كلها » وهى عل تراوح نصيبها من «الشعرية؛ لا تملو بحال, منبا ابل 
تنكىء فى أصلها على هذه الفاعلية : وتستمدٌ منبا مقومات تأليرها . 

والشعرية ونا كا نزع حازم القر طاجنى؛ إلى تعريفها «نظام 
من القول مب عل التخييل . ومنطر عل المحاكاة»9") . رهى 
«انحزافٌ مقصودٌ يقترف ضد الخطاب الُعادى ؛ وهى ليست شعرا كبا 
ننظر إلى الشعر فى توصيفه الاصطلاحى وإنما هى قولٌ شعرئ 
بالاحرى . بملك طافةٌ عاليةٌ من التخيل)77 . ويقتربٌ كل من 
«رولات بارث» و «جاكريسون» فى العصر الحديث من هذا المفهوم 
حثيثاً ٠‏ وجيلان إلى تبنيه . 

يلف 


وليد منير 


موقف (بحر) موقفٌ شديدٌ الثراه ؛ شديد المزخخم ٠‏ مشطوف » 
ومكلفٌ , ونافر بسحاءٍ نحو «الشعرية» , 

هو نص فديم/جديدٌ . وهو فديم بوصفه نصاً تراثا كتبه أو أملار 
واحدٌ من المتصوفة العظام فى القرن الرابع الهجرى . ولكنه جديدايضاً 
بوصفه تشكيلاً جالياً حساساً لرؤ ب قارة فى بنية الفكر الإشراقى , 
وتجلياً من تجليات الحداثة الاسلوبية اللافتة فى أدبنا العربى , بمنأى عن 
الشرط التاريخى للكتابة , 

إن الطرح الاسلوب البارز للنفُرى فى مواقفه وتخاطباته لما بسمح لنا 
بالقول «بأن الحدائة فى نجليائها تنصل على نحو من الانحاء بما يجاوز 


جل العلة والتقرير 


لا أسميه لانك لى لاله , 


الكون كله سواى . 
لبس لى منك بُدٌ وحاجتى كلها عندك . 


١ 0‏ 1 أر الفيض 210011 ٠‏ فإذا 
الفضى هُمْ لماكل والملبس (وثما مجازان بالضرورة) تحول التحريض 
إلى إغراءٍ بالمجالسة والنظر (جالسنى أسرك ولا يسرك غيرى) ٠‏ (. 
فإنى ما أنظر إلا إليك) . ويبدو الأمر كله كما لوكان استدراج عاشق 
لمعشوفه أو معشوق لعاشقه إلى مقام الانبساط والانس ى] يقرل 
الصوفية ؛ ذلك امقام الذى نسقط فيه الكلفة ونُم عن الرضا .إل 
حدُ أنه (ليس إلى منك بد وحاجتى كلها عندك) , 

لا بريد المطلوب إذن أن يمجب الطالب عنه باسم ما بينما ٠‏ ولا 
بريد أن يُعُرْفَهُ سواه إذ هو المعرفة كلها ( ...لا اسميه لأنك لي لا له ؛ 
وإذا عرفتك سواى فأنت أجهل الجاهلين ) . وتتجسد ‏ تبعاً لذلك - 
حال (الانفصال/ الانصال) عن الوجود وبه أحد ما نكون (والكون 
كله سواى فا فا دعا إل لا إليه فهر منى) . عل أن هذه الحال الدرامية 
الغرببة أن مصحوبة فى الوقت نفسه بغيرة شديدة (فإن أجبته عذبتك 
ول أقبل ما نجىء به) ٠ ٠.‏ (وإذا جثتنى ببذا كله وقلت لك إنه صحيحٌ فا 
انت منى ولا انا منك) . إنه مُث فى أشد درجات نوثره للرغبة العارمة 
فى أن ينفصل الكائن عن الكون دون أن بنفصل الكون عن المكون ؛ 
بل هر نو من صراع الفاعل مع مفعولين من مفعولاته ٠‏ سعياً نحو 
امتلاك أحدهما تماما (الإنسان) دون التقاد الأخر بالكلية (الكون) . 


والبحرٌ . هذا الواسع المتلاطم ؛ هر حل اختبار الحمة ء وهر ما 
ينبغى عل المفعول أو الطالب أن يجاوزه إلى الفاعل أو المطلوب ١‏ فها 
يضول النفرّى فى الموقف السادس (صوقف البحر) [ بالالف 
واللام ) : 
وفال لى لا تركب البحر فأحجبك بالآلة ؛ ولا 
تلق نفسك فيه فأحجبك به . 
وفال لى فى البحر حدود فأيها بقلك . 
514 


حدوده الأبعاد المنطقية للأزمنة الثلاثة : الحاضر والمستقبل والماضى 0 
ذلك أنها تقوم على اختراق المألوف وصولا إلى القول اْبْد »297 , 


فيض الخطاب : 

: .. . فاطلب منى الخبز والقميص فإ أفرح » . هككذا يبلغ 
الخطاب بينبها أقصى حدود الرهافة . . وهذه الجملة إذن هى الجملة 
المفصل فى موفف (بحر) بوصفه وحدة مكتملة من وحداث السرد فى 
الموافف . وهى كذلك لاما ننئقل بنا من مجال (العلة والتفرير) إلى 
مجال (الطلب) عل هذا اللحو : 


وفال لى إذا وهبت نفسك للبحر فغرفت فيه كلث 
كدابةً من دوابه . 

وقال لى غششتك إن دللنك على سراى . 

وفال لى إن هلكث فى سواى كنت لما هلكث فيه , 


البحر هنا معرفةً لانه عيانُ معروفٌ مُصُرّحُ به . ولكنه فى موقفنا 
الذى نستبطنه نكرةٌ ؛ لانه يدل على مجهول, غير بادى المعالم ٠‏ ليس هر 
البحر الذى تعرفه باسمه . وليس بالضرورة دوثه تماماً ٠‏ إله مار يشفك 
عما وراءه من صفات الأصل المعلوم . دون أن يكونه فى جرهره . 
5 الموقف الثامن والثلاثن (موقف حفه) يقول النفّرى : 
أوقفنى فى حقه وقال لى لو جعلئه بحرأ تعلقث 
بامركب , 
فإن ذهبت عله بإذهاى فبالسير ؛ فإن علوث عن 
السير فبالساحلين ؛ فإن طرحت الساحلرنٌ فبالتسمية 
حق وبحر . 
وكل نسميتين ندعوان ١‏ والسمع بنيه فى لغتين . فلا 
عل حفى حصلت ولا على البحر سرت ؛ قرايت 
الشعاشمٌ ظلمات ولمياه حجرأ صلدا , 


أوقفه الله إِذنْ فى (حقه) وسمى ذلك الحق بحرا . ولكن «كل 
تسميتين تدعوان وا بتيه فى لغتين» . والآن ٠‏ أوقفه الله فى بحر 
وم يسمه . البحر هو (الْسَوّى) وإن كان حفه , و (حقه) حجابٌ قف 
دون الولوج إليه والتوحد فيه . وهو يدعو طالبه إلى مجحاوزة حقه إليه ؛ 
فلا صلة بين واصل وموصول, إذا كان هذا هر عين ذاك أو بعضاً منه 
يرجم إليه . 

إنها دراما (الانقسام/ الالتشام) عل الحقيقة . حيث تتجسد 
تفصيلاتها فيها لا حصر له من المشاهد الموجعة . الق تشى بانفصال 
الجزء ء عن الكل فيها هما شىءٌ واحيد . والنقائض كلها إذن تدور فى فُلْكِ 
باطنه الوحدة ومظهره التكثر , 


يقول النقُرى فى الموقف الواحد والاربعين (الفقه وقلب العين) : 


أوقفنى وقال لى ما أنت قريب ولا بعيد ؛ ولا 
غائب ولا حاضرء ولا أنث حى ولا ميت . 


ويقول : 

وفال لى انظر إلى وجهى ١‏ فنظرت ١‏ فقال ليس 
غيرى ؛ فلت لبس غيرك , 

وقال لى انظر إلى وجهك , فنظرت . ففال ليس 
غبرك , فقلت لبس غيرى ٠‏ 


داناء هر دأنث» (ليبس غيرى ب ليس غيرك) . ولكنك لست أنا 3 
وأنا لست أنث , هذا هو مصدر الوحدة الاصلية فى النصوص كلها ١‏ 
وهى وحدةٌ كامنةٌ وراء الصور المتعددة 2 

إن الرمزية القائمة فى عبارة ( أوقفنى فى . . ) تؤكد دائما لكان 
المجازى بوصفه حالاً أو موضوعا . وبرغم انسحاب حدث الوفوف 
وفعل القول دائمأ إلى حقل الماضى (أوقفنى فى . . . ٠‏ وقال لى) ٠‏ فإنٍ 
الزمن الدلالى على النقيض من الزمن النحوى المراوغ ليس زمنا معينا 
أو مشخصا لى حركته وثغيره . إنه وزمنٌ عام ومطلقٌ 0 بتحدد ارج 
التاريخ الماديٌ0 . وهو زمنٌ عفائدى يكادٌُ يكون أسطوريا . 

ويشى ندرّجُ المواقف وندوّعها ونرابط العلانات فيا بينها يله 
الصورة ذات الطابع الثنائٌ فى سرد الحدث (أوقفنى فى . . . ٠‏ وقال 
لى) . بدخول رافدين مهمين فى نسيج التصورات التى شكلت فضاء 
النصوص ؛ الرافد الأول هر مشاهدُ (الإسراء والمعراج) المحمدية ١‏ 
والرافد الثال هر حدث (النداء ا موسوى) : 

بعنمدُ فيض الخطاب إذن عل أل حديث الله تعالى غير امباشر إلى 
محمد عليه الصلاة والسلام فى مشاهد الترقّى والعُلُو فى أثناء واقعة 
الإسراء ؛ وححديثه المباشر إليه عند سدرة المنتهى من ناحية ٠‏ ولدائه 
لموسى من ناحبة ثانية , وذلك على مستوى (الرؤ يا) . فبما يعتمد عل 
تمثل لغة (الحديث القدسى) ‏ خاصة فى المخاطبات ‏ على مستوى 
(الآداء) , كما يستمدٌ الخطابٌ فيضه من حركته فى فضاءٍ زمن مطلتي ؛ 
لا ناربجئ » وبه من سمات الزمن الاسطورى سمتان باررّئان هما : 
التكرار ؛ والتدرير . 


الكون كله سواى 


ليس لى منك بدُ وحاجنى كلها عندك . 


وفى غير موقف (بحر) كثيرٌ من الشواهد الأخرى ؛ 
ما أنت قريب 


أو : 
و: 
أوقفنى فى نورٍ وقال لى : 


والجملة الإنشائية الطلبية (الأمر ‏ المبى ‏ الدعاء ‏ الاستفهام - 
الحض ‏ النداء) تمثل دتيمة مفتاحية: فى لخة (الخطاب) ١‏ إذ إنبا تدقع 
بالخطاب فى داثرة والاسلوب الإفصاحى , الشتأشرى ؛ الاتفعالل 
ةا عاناء عقف مايدعل به فى (لغة الإرادة) لا (لغة 
المنطق) ل فضلا عن أن الجملة الإنشائية الطلبية فى صبغها 
المختلفة عادة ما تكرن مجردة من الدلالة على الزمن فى أقساته 
ال معروفة 5 

أما (الرسالة) أو (مضمون الخطاب) الجوهرى ١‏ فهر هذا النداء 
دايا : عُدْ إل ؛ والتحمْ بي ٠‏ ايها المفصول عنى , أنت با من بينى 
وبينه هذا الكونٌ الذى هو فيض من فيوضى , وجل من تجلياق . 
والنموذج الذى يمكن صياغته فى (الموقف والمخاطبة) لا يكون إلا عل 


هذا النحو : 
2 
الله تا الكون بم سام سه الإنسان 
0 2 3 
0 1 د 
جم لس إل لبي امي عع 
١‏ 
١‏ 
جدلبة 
التفريق / الوححدة 
الرؤى البعيدة : 


َمل وفون همبولت» اللغة نشاط الروح المستمر ؛ وهذا النشاط 
الروحى هو ما يكشف عن الشكل الداخل للتعبير ؛ وهر ايضا ما 
بجر من علال الاخختيار والتنظيم تلك الطاقات الكامئة فى الرؤ يا , 

تضىء الدرامية المتفجرة عبر وحدات السرد نسق الثنائية الني لا 
ثذوب فى وحدة التوحد ١‏ فكيفية بناء النص نفضح دالمأ عدا من 
عناصر اللتضاد النى تشغل فضاء الحركة , بما بؤ كد الثنائية المتوثرة كما لو 
كانت فدرأ بسعى إلى تحريك المصسير فى الطريل الذى أفلث منه ى 
طريق بداياته » ولكن درن جدرى . 

مأساة الروح هنا تتلخْصٌ من شلال هذءا العذاب الكون . وه 
تعوم بين الصفات وأضدادها ٠‏ أوبين الاحوال ونقالضها ؛ في حركة 
دائبة » تَغْذى دائياً فى طريقين معكوسين فيم| يشبه حركة (المكوك) , 


ما دعا إل لا إليه فهر مي 


وإذا جئتنى ببدا كله وفلت لك إنه صحيحٌ فم أنت منى ولا أنا منك . 


)1؛1١فقرم‎ ( 


أحلف 


وليد منير 


وححقيقة يا نور القبض 
( مرف ؟1) 


ألا تكمن (السقطة التراجيدية) إذن فى بذرة الانقسام الأرلى ؟ ألم 
يصرخ والحلاج» ذات يوم : اين أنت ؟ وابن مكان لست فيه ؟! و 
ألا يكشف النص حينشدٍ بوصفه استعارة كبرى عن المعنى الخفىئ 
للكلمة (المفتاح) وبحرء بكل ما ينبعث فى طيائها من مرادفات مثيرة : 
حيرة . اضطراب ؛ تلاطم ؛ عثمة ؛ انساع , ثيه .... إلخ , 


هنا وينسجم كل ما يقوله النص مع الشفرة الأولية (بحر) ٠‏ حيث 
بُذْرك النص بوصفه علامة تعْرْكُ عل أساس كونا لا تتعزل ؛ ولا 
يمكن فهمها , بدرن فهم استمرار نحولاتها من عنصر إلى عنصر آخر فى 
شبكة ما»("21 , وهو ما دعانا إلى ربط هذا النص بنصين آخرين هما 
( موقف البحره "؟ » ) و( مرفف حقه دم" ) , 

النص هنا , مثله مثل القصيدة ؛ ينولد من «تحول جملة حرفية 
صغرى إلى إسهاب مطول ومعقد وغير حرلى؛ , كما أن دلالة النص ٠‏ 
مثلها مثل دلالة القصيدة . نتم عبر دالالتفاف؛ . وكلما وطال 
الالنفاف تطور النص» . وعن طريق الموازاة بين الوحدة الصغري 
(بحر) بوصفها شفرة أولية . والوحدة الكبرى (النص) بوصفه تيار 
من العلافات التبادلية ٠‏ نفهم كيف أن «القول الشعرى هو التعادل 
الذى ينشأ بين كلمة ونص١1)‏ , 


تنعائق الرؤى البعيدة فى هذا النص على النحو التالى : 
-١‏ صراع الذات مع السوى -> (الله/الكون) . 
؟ - إقبال الذات على السوى -> (الله/الإنسان) . 
7 حجب السوى للسوى واحئواؤه له -> (الكون/الإنسان) . 
؛ - انفصال السوى عن الذات , وحنين الذات إلى التام السوى 
مها -> (الله / الكون/الإنسان) . 

روى أبوعبد الرحمن السلمى فى طبقاته عن الحلاج أنه ال دما 
انفصلت البشرية عنه . ولا اتصلت يه229 , وهذا هو المونئف 
الدرامئ الاصيلٌ فى وقفات النفرّى كلها ٠‏ بما فيها هذه الوففة , 

إن نص النفرّى لا ينجل بوصفه رؤيا (دينية) . وما ينجل برصفه 
رؤيا (معرفية) ؛ فالدين «يفرق لأنه يرى الأشياء فى التعدد , والمعرفةً 
الْحَفَةُ لا تعتبر | إلا التوخدٌ الذى تضم فيه الجميع ,239 , 

الخصيصة الدرامية فى نص النفرى بوصفه قولاً شعربا لا تنيع من 
وصف الموقف . رإنما تنبع من عرضه وتثيله ٠‏ اللغة هنا مرفف . 
حرق 


حيث نتدفق الحركة فى نسيج السياق ؛ فتبدو دكل لفظةٍ وكأنها مدفوعةٌ 
إلى الانطلاق بما سبقهاء!؟؟) , 

إن النفرٌى يعزل موقفاً بعينه من ا مواقف ويكتفه 2 ثم يعزل غيره 
ويكئفه , .. وهكذا بحيث يبقى لدينا أخيراً مجموعةٌ من الموائف 
المعزولة المكدفة ٠‏ النى تتجارب فيها بينها دلالةُ وتشكيلاً . 

وإذا كان هذا هو تكنيك النغرّى فى سرد المشاهد . واقتناص 
الرؤى ؛ وهو حقا كذلك , فإن الشحنة الدرامية المحمولة لا تخطىء 
طريفها إلينا عبر (بلية التعبير الشعرى) ؛ ذلك بأن «الاستثشناه 
والتكثيف هما جوهر الدراما0 "23 , 

ونغتنى جملشان من جُمْل (القول الشعرى) فى نصنا هذا بطاقةٍ 
مدهشةٍ من التكثيف . والتفاعل . والإيقاع الممسرب ٠‏ بحيث 
تنحلان فى بقية النص فتغمرانه بالإيجاء والتخييل والرمز إن كلا من 
هاتين الجملتين كثُلّ إشارةٌ حر عائمةٌ , تنح أفقا من الإمكاناث 
النفسية (عل مستوى الاثر الجمالى) والإمكانات المعنوية (عل مستوى 
الدلالة) , 
الجملة الآرلى هى الحملةً (الموْلْدة) : 

«أوقفنى فى بحر ولم يسمه وقال لى لا أسميه لانك 
لى لاله , 
والحملة الثانية هى الجملةُ (المفصل) : 

«وليس لى ملك بد . وحاجتى كلها عندك . 
فاطلب منى الخبز والقميص فإن أفرح» , 

هائان الجملتان تفومان بوظيفة التحكم لى بنية النص , وتعملان 
عل نوازها . وتبنّان فى أرجالها شحنة (الشعرية) . ومن هاتين 
الجملثين تتنعطف بقية التداعيات . ونصب الوحداث الصغيرة 
الأخرى (الجمل والتعبيراث والتركيبات) فى نس تحولاتما المتوقعة , 

وهانان الهملتان أيضاً هما الكفيلتان بتفجير عنصر (التنفيم) ل 
النصس ؟ فالجملة الأولى (المولدة) تبدا بالإخبار ونم من ورائها ك 
التى تشبع سياق والإخبار ( . ٠‏ فانت أجهل الجاهلين » الكون كله 
سواى . حاجتى كلها عندكٍ أما الجملة الثانية (الفصل) 3 1 
منتتصفها إلى «الطلب؛ وتمرٌ من ورالها الجُمْلْ التى تشبسع 
«الطلب» (اطلب منى الخبز والقميص ؛ جالسنى ك5 0 
فإى ما أنظر إلا إليك) . 

ويل النمط الال من الكلام نظاماً نغمياً تأخذ فيه درجة الصورت 
دالة لها هذا الشكل 239 : 


الذبذبة 


1 - درجة صرث منخفضة . 
ا 2 - درجة صوت منوسطة . 
1 2 2 |3 - درجة صوت عالبة , 


الزمن بالثوان 


بها مكل الدمط الثاى (الأمر) نظاماً نغمياً تأخذ فيه درجة الصوت 
دالة ها هذا الشكل : 


الذبلبة 


الزمن بالثران 


فإذا جمعنا الدالتين فى دالة واحدة كان لله الدالة هذا النسق 
الصون ؛ 
1 3 2 221 


أى أن منظومة الصرت تسير تقريباً هكذا : 


ومعنى هذا أن التنفيم اعتمادا عل درجة الصرت (حيث إن 
التنغيم * درجة الصوت + الوقف) يبدأ فى مستوى إبقاعى منوسط 
' وينتهى فى مستوى إيقاعى منخفض . فيا يتصاعد بين البدء والعباية 


افوامشس: 

)١(‏ كمال الدين عبد الرزاق القاشانى . اصطلاحات الصرلية . نحفين رتعليل 
محمد كمال إبراههم جعفر . اطيثة المصرية العامة للكئاب ٠‏ 14481 ؛ صن 
؟#ايض )ها , 

(؟) أبر الحسن ال مجريرى ؛ كشف المحجوب , ت ! إسعاد عبد الحادى قنديل ٠‏ 
مراجعة ! أمين عبد المجيد بدوى . المجلس الاعل للشئون الإسلامية » 


الأؤلء صض 5١١‏ , 
() عدنان حسين العرادى . الشمر الصوفى ؛ دار الشئون الثقافية العامة . 
بغداد . صن 78 . 


(4) عاطف جوردة نصر , الخيال : مفهومائه روظالفه ؛ الهيئة المصرية العسامة 
للكتاب . ١844‏ . ص ١٠١8‏ , 

(0) عبد الله محمد الغدامى ؛ الخطيدة والتفكير ‏ من البئيوية إلى التشريجحية . 
النادى الأدى الثقال . جيدة . 1948# . ص ١9‏ . 

(5) السايق نفسة . عن ؟؟ وما بعدها , 

() محمد عبد المطلب . تجلياث الحداثة فى الثشراث العربي . الحدائة فى اللغة 
والادب ٠‏ لصول , مزه الأرل ؛ المجلد الرابع 414ا رص 5#؟. 

(4) بمنى العيد , لى معرفة النص , دار الآفاق الجديدة » بيروث 1447 . ص 
14 , 


راق سيل سيم سايم 


تصاعداً تدريمياً (منخفض ‏ متوسط ‏ عال) . ولابد أن يتجاوب 
هذا الشكل الإيقاعى فى بعدٍ من أبعاده مع الشكل النفسى للتأليف 
الكلامى ؛ فهل نقول ابا كك أن تجربة النقُرى فى 
شفافينها وحزنها تبدأ متوازنةٌ فى الأداء 3 م يأخل إيقاعها فى الخشرت 
المؤنّت إزاء فقدان التوازن العابر فى دهشة ة الموفف 0 كي يسسلهيهك 
الإيقاع توازنه بسرعةٍ مرة أخرى . ثم يتعالى فى ذروة التوئر الدرامىي 
الذى بطغى هلل حركة المشهد ٠‏ وشيئاً نشيئاً نحل هذا التوتر نماما 
ربحنى الإيقاع من الربوة إلى السفحع اصع انساع رقعة التسليم 
الكامل والإذعان العبائى ؟ 
وما يوحد بين شكل التعبير والإيقاع مرة ٠‏ اغرىٍ ٠‏ ويشى بطبيعة 
الأداء العاطفى الانفعالى فى النص أن نذكر ملاحظةً مهمةٌ , فحواها 
أن حروف العلة (الألف والواو والياء) فى هذا النص تتفرق بشكل 
لانت على الحروف الصافتة (الكاف والباء والناء) . وقد أشار 
وجاكربسرن, لى مراحله الباكرة إلى الدور الذى يلعبه كل من التجاوب 
والتنافر بين هذبن النوعون من الحروف فى نص ما . 


إن الرؤى البعيدة النى حاولنا أن نصف أبعاد حركتها من قبل 0 
وأن نحدّد ها مداراتٍ أربعةٌ أنثل فضا الجدل . فها بينها (تضائراً 
وتضاداً) قد طرحت نفسها من خلال منظومة تشكيلية تَكُمَةٍ» 
وجاشت عبر كل أطرافها فى النص . منبثقة من تأمل | جمال استطاع أن 
يبعث فيئا الدهشة ٠‏ و وينتقل بنا من الأنا السطحية ألهائجة المنفرقة إلى 
البساطة الحادثة للأنا العميقة,229 . حيث إن الاتصال بالله (فى ذروة 
انفصال الكائن عن الكون , والكون عن المكوّن) لا ديتم إلا عند 
السن المدببة للنفس(19) , 


(ة) مالك يوسف المطلبى . الزمن واللغة , الهيئة المصربة العامة للكثاب 14485 ٠‏ 
اص ١١8‏ وما بعدها . 

)٠١(‏ انظر مايكل ريفائبر فى : سبميرطيفا الشعر ‏ دلالة القصيدة . ث : فريال 
جبورى غزول ؛ مدخيل إلى السيميوطيقا . دار إلياس العصرية ٠ ١9445‏ 
ص 5١4‏ , 

(11) السابق نفسه ؛ المسلماث والتعريفات . صن 59 وما بعدها . 

(17) أبوعبد الرحمن السلمى . كتاب طبقات الصوفية . ص "1١‏ . 

. 1960 , قلهفاتعطاع]ة , معلاعا , الله ل 5 برط اهام رمه 

(*1) عبد القادر محمود , الفلسفة الصوفية فى الإسلام . دار الفكر العري ٠‏ ص 
نس 

(14) س . و . داوسن . الدراما والدرامية . ث : جعفر صادق الخليل ٠‏ 
منشورات عريدات . بيروث - باريس 148١‏ . ص 4" , 

. 18 السابل نفسه . ص‎ )1١8( 

(16) سلمان حسن العاى ؛ التشكيل الصو فى اللغة العربية ١‏ فونولوجيا 
العربية . النادى الأدى الثقالى ؛ جدة 19 . صن 14 وما بعدها إلى ص 
به 

(19) جان برتليمى , الثقابل بين الفن والصوفية ؛ مبحث فى غلم الجمال ؛ دار 
غيضة مصر 141/0 . ص ]50 , 

(14) السابق نفسه . صن ١١4‏ , 
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عصافير على أغصان القلب 
النظرية اللسائية والشعرية 
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بنية الخطاب الشعرى" 


تأليف: عبد الك مرتا ض 


الكتاب الذى نتحدث عنه هئا هو كتاب ( بنية الخطاب الشعرى : دراسة تشريحية لقصيدة « أشجان يمائية ؛ ؛ ومؤلف 
الكتاب هو الدكتور عبد الملك مرئاض ‏ من جامعة وهران بالجزائر ؛ أما القصيدة موضع الدراسة فهى إحدى قصائد 
الشاعر اليمنى الدكتور عبد العزبز المقالح . من ديوائه ( الخروج من دوائر الساعة السليمائية ) ؛ وأما العرض المقدم 
فهو عرض نقدى ؛ وهذا يعنى ألنا لا تقتصر على تقديم الكناب : أفكاره وطريقة عرضه فحسب . بل ذلقى برأيئا فى 
كل شىء فيه ؛ وهذا بدوره د يمر إلى حديث يحمل حكم) على بعض نصوص الشاعر . رهو ما ليس من هدفنا . 
إلا بمقدار ما يكمّل الصورة فى الحكم على الكتاب المعروض . 

أما منبج العرض الذى اتبعناه فيسبر فى مستويين : جزئيٌ موضعئّ ؛ وكلّ شامل . ونعنى بالحزئ : عرض الكتاب 
نصلا بعد فصل وإثبات رأينا فى كل فصل عقب عرض له . أما الحديث الكلى أو الشامل فيأن بعد هذا العسرض 
الموضعى . ويدور حول القضايا العامة النى تتصل بالمدبج والأصول النقدية والأدبية النى يصدر عنبا صاحب الكتاب . 
وإذا كان هناك من شىء أعتذر عنه فى البداية فهو ما قد يبدو من إطالة فى العرض . وفى النقد أيضا . ذلك بأن الكتات 


لا ملو من إثارة . بموضوعه . وآراء مؤلفه . والموقف النقدى الذى يصدر عنه . 


( النقد الكامل  )‏ هكذا ‏ فى مفهوم الدكتور مرناض : وهو 
الذى يقوم على اصطناع الملاحظة الدقيقة . واستخدام الإحصاء 
للإلمام بالظاهرةالمهيمئة على نسج الخطاب ؛ أى الاحتكام إنى النص 
وحده دون اللجوء إلى عرامل خارجية بعيدة عنه 2١0»‏ . وإذا صرفنا 
النظر عما يتعلق بجانب الوسائل - ( أعنى : الإحصاء والملاحظة  )‏ 
وجدنا أن أساس هذا النقد عنده هو ؛ ( الاحتكمام إلى النص 
رحد ) . 

وتحديد جهة النقد ‏ أو محال عمل الناقد ‏ على هذا النحو ينبع . 
أو يستمد . من اتجاهين ؛ أولما هر نظرية الادب ذاتها ؛ وثانيهها هو 
نظرية النقد , بخاصة ما يتصل بالمهج . وفيها يتصل بنظرية الأدب 
يستمد من الانجاه القائل بأن و الأدب فن لغوى بحكم استخدامه للْعْةٍ 
بالنظر إلى غايات ووسائل ومواقف محددة 296 . وفيها يتعلق بالنقد 
يستمد من تلك الرجعة النى حدئت فى انجاه الدرس اللغوى للأدب ٠‏ 
والتى تقرٌ بأن دراسة الادب يجب أن تركز أولاً وقبل كل شىءٍ عل 
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الأعمال الفنية الفعلية . وأن من الواجب مراجعة المناهج القديمة لى 
علم البلاغة أو النظرية الشعرية أو العروض ؛ وإعادة تقريرها ل 
مصطلحاث حديثة 29 , 


ورفاء لذلك المفهوم نلاحظ إعجاب الدكتور مرناض باثنين من 
النقاد هما : الحاحظ . وجان كوهين ؛ لان كليهما لا يحفل بالمعال فى 
الشعر , وأن الشمر عندثما هو الطريقة النى يقول بها الشاعر ويبدع ؛ 
فالشعر ألفاظ قبل أن يكون معاي , والالفاظ هنا هى ذلك النسج 
البديع الذى كان أبو عثمان يتحدث عله(؟) , 


وواضح من التمهيد الذى ساقه المؤلف ( حول نظرية الشعر ) أن 
استمداده الأساسشى من الحاحظ ؛ وقد عوّل بشكل واضح عل تعريفت 
الشعر عنده ؛ رهو ذلك التعريف الشهير الذى صدر عنه تعقيبا على 
نفضيل أبى عمرو الشيبنى لبيتين من الشعر بمعناهما ومعارضتة له . وقد 
راح يحلل ذلك التعريف إلى عناصره الاساسية . واستغل أكثر هذه 
العناصر فى تشكيل فصول الكتاب الذى أداره ‏ كما يقول ‏ عل 
قصيدة الدكتور المقالح . 


فإذا كان مدار الشعر عند الجاحظ على : « إقامة الوزن وتمير اللفظ 
وسهولة المخرج ؛ , وأنه د صناعة وضرب من النسج وجئس من 
التصوير » + فمعنى هذا : تمثل الشعر بئيّةُ فائمة على ملاحظة اللخة 
الفنية المستخدمة فى النصٌ , والحركة التى تتحكم فى هذه اللغنة 
فتفضى بها إلى. نحو غايئها , ثم عل نظام العلافة الحميمة التى تربط 
هله الشبكة من المظاهر الخشارجية والداخلية مما للنصٌ , ثم عل 
الرؤية الفنية التى بطرحها هذا النص الشعرى ؛ ينضاف إلى كل ذلك 
حير النص الشعرى وما ينبغى أن مموسه من زمان متحكم فى سطح 
النص وعمقه . ثم علاقة ذلك الحيز المتجسّد بهذا الزمن المتسلط . . 
فهذه الشبكة من المعطيات الفنية ٠‏ وكلها شكلية خالصة . هى التى 
تحدد بلية القصيدة وتشكلها فى الإبانٍ ذائه »29 , 

وانطلاقا من هذه النظرة يفرر أن كل جملة فى تعريف الشعر عند 
الجاحظ تصلح أساساً لنظرية شعرية قائمةٍ بذاتها . . , 

ف( الوزن ) فى قوله ( إقامة الوزن ) » هو الذى نطلق عليه اليوم 
نحن المعاصرين : الإيقاع . 

و( تير اللفظ وسهولة المخرج ) هر ما نطلق عليه : ( البنية 
الخارجية للنص ) . 

أما ( الصناعة ) « فهى ذلك المراس الذى يصقل الموهبة 
أو اهواية » , 

وأما ( النسج ) فهو ما قد نريده اليوم ب( الخطاب ) ... 
فالنسج هنا يشمل كل خصائص الخطاب الخارجية أو السطحية . 

وأما ( التصوير ) فهر من المصطلحات النقدية التى سبق إليها 
الجاحظ . 

هناك إذن تسج أو خعطاب ‏ وهناك تصوير وهناك إيقاع وبنية 3 
وكلها من مقوّماث النظر إلى النص الشعرى , الأمر الذى حدا بالناقد 
فيها يبدو إلى اصطناعها فى حديثه عن قصيدة المقالح . 

يقول : « وقد بدا لنا أن نتئاول القول حول بنية الخنطاب الشعرى 
لدى المقالح » ومن خلاله نزعم أننا استطعنا , بشكل أو بآخر . تناول 
بنية الخطاب الشعرى المعاصر . وقد نناولنا البنية الخارجية فى الفصل 
الارل . من حيث تناولنا فى الثائن الصورة الشعرية , . . عل حين أننا 
عالجنا فى الثالث الحبز الأدى ؛ وف الرابع التعامل مع الزمن ؛ أما 
الخامس فقد وثفئاء على دراسة الصورت والإيفاع فى هذه القصيدة ٠‏ 
وختمنا بالنظر فى المعجم الفنى ,230 , 

ويذكر المؤلف أن تركيزه ظل قائما على نص قصيدة ( أشجان 
يمانية ) وحدها امع الخروج عن هذا الداب فى الفصل الذى عقده 
للصررة الفئية . حيث ثناول فيه بعض النماذج من قصيدة أخرى هى 
( الخروج من دوائر الساعة السليمانية  )‏ وهى القصيدة النى سم 
الديران باسمها ‏ وكان ها الخروج هو الاستثناء الوحيدا"؟ . 


البئية ‏ إفرادية وتركيبية 

فى الفصل الأول يعرّف المؤلف ( البنية ) بأنها ؛ « الخصائص 
المررفولرجية الخالصة ؛ فى الخطاب الشعرى ١‏ أما المخقطاب الشعرى 
ذائه فهو فى ملهبه كما يفول ٠‏ كل إبداع أدبي بلغ الحدٌ المقبول 
ونال إعجاب أكثر من تاقد , . . ,40 , 


بنية الخطاب الشعرى 


وتنقسم البنية عنده إلى بلية إفرادية وأخرى تنركيبية . وتبحث 
الأولى ‏ الإضرادية س فى خصائص العناصر ( العنصر - الكلمة 
المفردة ) التى امْحَذّثُ أدواتٍ لنسج الخطاب . أما الثانية ‏ التركيبية ‏ 
فتبحث فى خصائص الوحدات ( الوحدة - البيث الشعرى ) التى 
يتألف منبا الخطاب نفسه , 

وفها يتعلق بالبنبة الإفرادية - أو الب الطاغية فى نص القصيدة 
يلاجظ أن الاسماء الكاملة فى النصٌ أكثر من الافمال بأنسامها 
الثلائة ؛ الحاضر والماضى والأمر ؛ ويعود ذلك فى تقديره « إلى أن 
النصٌ بقدر ما يحرص علٍ ( الحركة الحَدَئيْةَ ) كان يشرئبٌ إلى إثبات 
الحال )90 , 

ويلاحظ المؤلف كذلك أن الأفعالٌ الدالّة عل الحاضر أكثر من 
تلك التى تدل عل الماضى , وأن هذه الأخيرة أكثر من الافعال الدالة 
عل الأمر . ويقول : إن « هله القضية نكاد تكون عامة فى ممظم 
النصوص الأدبية التى هى من جنس الشعر ؛ وما ذلك إلا لأن المر 
يفكر , إذ يفكر , أبداً [ كذا] . . انطلاقا من حاضره . من أجل 
ذلك مهد هذا الحاضرٌ يطفى فى النصوص الآدبية على الماضى والمستقبل 
معأء . ((ص 4١‏ ) . ويقررمرة أخرى ‏ تعليلا للظاهرة نفسها ‏ أن 
د الببدع بنطلق فى التفكير الذى بمسّده إلى تعطاب ‏ أبدا ‏ من 
حاضرة . ثم كثبراً ما يعود إلى الماضى لانه جزء مله . ومسرتبط 
بحياته . وخزان لذكرياته ؛ أما المستقبل فلا يلتفث إليه إلا نوها 
تيلا . أو تاملا وترجيا ؛ إِذْ مُنْ ذا الذى يستطيع أن يتناول المستقبل 
من المبدعين فلا يخطىء ؟ ثم مُنّْ من الناس يستطيع أن بتحدّى اليب 
فبزعم أنه سيحيا هذا المستفبل بحذافيره ولوكان منه ديا ؟ كل 
أولئك . إذن . عوامل نفسية وواقعية تجمل المبددع لا يميل كل المبل إلا 
إلى حساضره . ولسوكان يكثب عن المساضى البعيد والسزمن 
السحيق 2300 , 


ثم يؤكدٌ صدق نتائجه وتعليلاته بما وصل إليه فى أعمال أديية 
أخرى عن هذا الطريق نفسه ‏ طرين الإحصاء للبنى الغالبة فى 
النصس2١12)‏ , 

أخشى أن اقول إن صنيع الدكتور مرئاض مع قصيدة المقالح - عل 
الافل فى هذا الموضم ‏ هو أصدق دليل صادفتى عل ما يقسوله 
كولنجوود من أن التحليل النحوى ( يقصد التحليل اللغوى بعامة ) 
إنما يتنارل من العمل الادبى جثته » وأكاد أقول إنه يحؤله من كائن حى 
إلى جثة ؛ ومع ذلك أعترف بأنه لا مفر من هذا الصنيع مادمنا بصدد 
الدرس والتحليل . 

أما الننائج التى خرج بها فى ضوء نسب التوزيع للبنى المفردة فى نص 
القصيدة فأخطر ما فيها هر التعميم 03 وسحب هذه النتائج عل مطلق 
النصٌّ الشعرى . ولا أظن أن من الدقة أن تخد يُسبٌّ التوزيع للبى 
لى قصيدة ‏ أى فصيدة ‏ فاعدة لنسب توزيع هذه البنى فى النصرص 
الشعرية جميعها ‏ أو معظمها . 

أما التعليل لغلبة بعض هذه البنى ( « المفردات ) بالنسبة لبعضها 
الآخر » وإضفاء قيمة مضمولية مقابلة 17 فأمر مشروع . وبدونه نفع 
فى شكلية باردة تحبل النصٌ ( كَلِم) ) لا( كلاسا  )‏ إذا استعرنا 
مصطلح النحاة . ومع ذلك فإن آفة التعميم تر ما كان من شأنه أن 


نف 


عبد الحكيم راضى 


يحلرٌ لو بفى الاستنتاج موضعيًا مقصورا على النصٌ موضع التحليل . 
أما أن يقال إن غلية الأفعال الدالة على الحاضر . وغلبة الزمن النحوى 
الحاضر . سمة . أو ظاهرة . د تكون عامة فى معظم النصوص 
الأدبية من جنس الشعر بشاءٌ على على أن « المرء بفكر . . انطلافا من 
حاضره ؛ ؛ أو أن ؛ المبدع ينطلق فى التفكير الذى بده إلي 
خطات .. من حاضره ٠ 2١9,‏ فليث شعرى من يضمن لنا صدق 
الحكم بالتعميم فى الظاهرة اللغوبة أولا , ثم صدقٌ العلة النى سيقت 
ها وعمومها ‏ ثانيا ؟ 

فإن وجد مُنْ يتطرّع بذلك فإ أعتدر عن فلة جسارق عل 
التعميم . وعن ضعفى أمام فصيدة لاحمد عبد المعطى حجازى عنوانا 
( مقئل صبى ) ؛ من دبوانه الأول ( مديئة بلا قلب ) ٠‏ ليس فيها من 
الأفعال إلا ما كان ماضيا أو حمل الدلالة على الزمن الماضى . 

وكلّ ما سبق هين إلى جانب ماعلل به الدكتور مرتاض عدم 
النفات المبدعين إلى الزمن المستقبل ( والتعميم لا بزال مستمرا ) ٠‏ 
وهو الخوف من الخطأ والتردّد أمام الغيب ؛ ٠‏ د من ذا الذى يستطيع 
أن يتشاول المستقبل من المبدعين فلا يخطى ء ؟ ثم مْنْ من الساس 
يستطيع أن يتحدّى الغيبٌ فيزعم أنسه سيحيا هذا المستفبل 
بحذافيره ؟ . 

وأضيف ‏ مع الدكتور مرتاض - أن الله تعالى يفول : « ولا نفولن 
لشىء إن فاعل ذلك غدا . . . ٠»‏ وأن زهيراً قال : 


رأملم ملم البوم ولام قله 
ولكتنى من علم مالى مد م 


وأن لبيداً ‏ عل ما أذكر ‏ قال : 


لعمرّك ماتذرى الضُوارِبٌ بالخسضى 
ولأ راجراتُ الظير مالله صَائِمُ 


وآن ابن الروس قال : 


ألامْنْ بربنى فالنى قبل بذئبى 
رمن أبن ؟ والنَاياتٌ بعد المذاهب 


0 


0 


وتيت لست ابرق آناائاصيه 


ولا شك أن هذا حميعُه سعد الدكتور مرتاض . غير أن الأمانة 
تقتضينا معأ الاعئراف بأننا ‏ عند هذه النقطة ‏ بعيدان ثماما عن 
مال الفن ؛ لأن حديث العزوف عن استعمال الزمن المستقبل بسبب 
الخوف منه أو الخطأ فى تقدبره وعدم الثقة بما يكسون فيه . ليس من 
حديث الشعر فى شىء ؛ لانه من شأنه أن يميل الشعر إلى نصرص 
موضوعية تقوم , ويقوم الحكم عليها . على أساس المعنى والمحترى ٠‏ 
وتنخل , ويئخل الحكم عليها . عن جمال النسج والعبارة » وهو 
ما بخالف النظرة إلى الشعر التى بتبناها الدكتور مرتاض نفسه من أن 
الشعر هو الطريقة التى يقول بها الشاعر ويبسدع ؛ وليس ما فيه من 
الافكار والمعان , 
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ثم : من قال إن الشاعر يتعامل مع الزمن ببذا المنطق العقل 
الصارم ٠‏ الذى يقوم على واقع بارد تأباه طبيعة النفس الشاعرة ٠‏ 
المتطلعة دائما إلى ارنياد المجهول واستشرافه . حتى مع الخوف منه ؟ 

فإن أصررت عل موقفك فى عزوف الشعراء عن الحديث عن 
المستقبل خوفا منه , وخشية الخطا فى تقديره فإن أحيلك عل قصيدة 
للشاى مطلعها : 


ساميش رقم الداء 
كالتسر فوق الشسماء 

لترى الحديث كله عن المستقبل ؛ فى الحياة وبعد الممات . 

أما ما سجله المؤلف من ١‏ أن الاسماء الكاملة فى هذا النصٌ أكثر 
من الأفعال بأقسامها الثلاثة » . واستنتاجه من ذلك ٠‏ أن النص بقدر 
ما يحرص عل ( الحركة الخََئِيُةِ ) كان يشرئبٌ إلى إثبات الحال 2390 , 
فإن هذا الاستنتاج لوصحٌ لكان من اللازم أن تنفجر القصيدةٌ من 
داخلها ‏ إن صع التعبير ‏ لأن حديث ( الأشجان ) و( الحركة 
الحذثيّة ) لا يناسبهما أبدا ( الاشرثباب ) إلى ( إثبات الحال ) . وسوف 
نعود بعد قليل ‏ إلى مناقشته ‏ تفصيلا - فى هذا الموضع من 
حديثه , 

ثم يتحدث المؤلف عما أسماه ( خصائص الماء الشعرى للبنى 
الإفرادية ) . ويقوم حديئه فى هذا الموضع عل المقابلة بين المعنى 
المعجمى لعدد من المفردات الى استخدمها الشاعر ٠»‏ والدلالة النى 
اكتسبتها كل منها فى الخطاب الشعرى . من ذلك كلمات مثل : 
الوطن . الماء , الثعبان ؛ فليس الوطن ‏ كما فد يتبادر هو المكان 
الواسع يحيا فيه شعب من الشعرب . « وإنما هو بحكم العلاقة الناشئة 
عن الأصل ‏ مكان تخصب فيه الدموع وتتغازر حتى سرع ١‏ فقد 

* صار الدممٌ يعينى وطنا *# 

هر الوطن نفسه ؛ فالدمع وطن . والوطن دمع ٠‏ ولاشىء 
سواهما . . . فالوطن هنا دلالة » هو خخلق جديد فى عالم هذا النص ؛ 
إذ لا أحد يستطيع أن يزعم بأنه وطن جغراف من هذه الارطان النى 
لعرف . وإنما هو رمز لمكان . وهذا المكان ينسم بالماسى والتعاساث 
أكثر ئما بتصف بأى شىء آخر +2190 : 

أما الماء فليس ذلك السائل الطبيعى الشفاف بكل صفائه المعروفة 
ومعناه المعجمى ١‏ وإنما هو « مجرّد رمز لقيمة ١‏ وهله القيمة نتسم 
بالشقاء القائم ,"23 , 


أما فى قوله : 


والأعداء 
القمة 


» التذكرة الأولى تعبان » 

فإن ( التذكرة ) ليست هى التذكرة المعروفة ٠‏ و( الثعبان ) - 
أيضا ‏ ليس هو الثعبان المعروف ؛ ٠‏ فالتذكرة فى هذه الرححدة 
( * البيت ) شبكة من الرموز النى تعكس تطلع الشخصية الشعرية إلى 
عالم أرحب وحياة أمثل ؛ ثم رغبتها الشديدة إلى الحركة . واشرثبابها 
المتحفيرٌ رُ إلى ارتياد المجهول الذى هو بالضرورة ‏ أمشل من 
المعلوم . فهذه التذكرة هى الامل الذى يمحن لكل امرىء أن يتسلّح 
به ؛ وهى الرغية الى لا يمنعه أحد من التشبّع مها ؛ وهى الرفض الذى 


لاحن لاحدٍ أن يميطه عن النفس الأدبية ؛ وهى الخير الذي يواكب 
تفكير كل عفل حكيم ؛ وهى كل شىء يمكن أن يفضى إلى شىء أمثل 
ما تضطرب فيه الشخصية الشعرية المغرقة فى عالمها الوحل الذى ليس 
فيه إلا المستنقعات والمثاهات والفيافى القفرة ,2050 , 

: أما( الثعبان ) فهو رمز لشبكة من العوامل الخارجية تقوم عاتية فى 
سبيل تحقين ما بمنحه ححق امتلاك التذكرة ؛ فالثعبان شر لا بتسامحع 
ولا يلين ؛ يضرب الشخصية الشعرية ويحاصرها فى حيزها التعيبس 
الذى تلدمس التملصٌ منه )239 , 

وهكذا يلاحظ أن « النسج فى هذا النص شعرى . شفاف . منقل 
بالمعانى فى الإبّان ذاته » . ويذكر المؤلف أن العلة فى بعض ذلك كما 
0 التعامل الدلالىّ الجديد د الذى خرج بالبنى من الدائرة 
التقليدية ها . . إلى دائرة واسعة نَدْثْ عن الدلالة المعجمية الميتة » 
با لوبق ساب لسر 

الحظ أن المؤلف قد أسعفنا بوصف الصورة فى قول 
الشا 
* التذكرة الأولى ثعبان * 


بأنهاه فى تركيباتها إنسانية الصراع , أزلية الحركة 006 . وأقول : 
( لحسن الحظ ) لأنه قد أعاد التوازن بذلك إلى حركة القصبد: فى 
مجملها بعد أن كان فد رأى فى التقارب بون نسبة الأفعال والأبياث التى 
تبدأ مبا من ججهة 03 ونسبة الأسماء والأبياث التى تبدأ ها من جهة ثالية ‏ 
كان قد رأى فى ذلك ما سمّاه ( بالتوازن الالسني ) 2 واستبتج من ذلك 
رأن النص بقدر ما بحرص على الحركة الحدَئةٌ كان بشرلبٌ إلى إثبات 
الال ,23199 , 


ونحن نعرف أن التفرقة بين الفعل والاسم تفرقة صرفية في جانب 
مها 0 ودلالية فى جانبها الآخر 0 وأن البلافين القدماء قد وظّفوا هذا 
الفرق , فقالوا بدلالة الفعل عل التجددٌ والحركة , ودلالة الاسم على 
الثبوث والاستمرار . وواضح أن الدكتسرر مرئاضى قد أخد بهذه 
التفرقة » كم| يدل تصريمه السابق . وكيا يدل قوله فى أعقاب ذلك 
التصريح : ١‏ إننا ننظر هنا نظرة تقليدية إلى هذه القضية ,19) , 


ولبس فى ذلك غضاضة ؛ أعنى فى اصطناع نظرة قديمة نكون 
الأيسام ٠‏ وسئن الاستعمال اللغوى . قد 0 وائعيتها . لكن 
احتمال الخطر كان يُطلٌ من حديثه عن حرص النص أو جمعه ‏ بين 
الحركة الحدَئِيّةَ والاشرثباب إلى إثبات الحال , 

فمن منطوق هذا الحديث نفهم أن الحركة الحدثية خلاف إثبات 
الحال . ليرد السؤال على الفور : كيف ؟ وقد فيل بأن هناك حركة ٠‏ 
وبأن هناك رغبة فى التغيير والانفلات من وافع لا برضى عنه الشاعر ؛ 
ومن ثم يكون القول بالاشرئباب إلى إثبات الحال غير ذى معنى . 
أو يكرن معناه الرغبة فى البقاء على حال لا نرضى بها ونرغب فى 
إزاحتها . ولو صح هذا وهو غير صحيح - لكان معناء ‏ كم| سبق 
الول التصادم الداخخل بين بنى الفصيدة نتيجة احتوائها عل إرادة 
التغيير وإرادة الثبات فى الوقت نفسه . 

والواقع أن معنى النبات أو التجدد الذى تحمله الصيغة الصرفية إنما 
يتعلق بالمدلول الذى تحمله اللفظة ( أوما سم بالدلالة اللفظية ) ؛ 
وهذا أمر خحلاف تجدد الحال أو ثباتها . فقد حمل دلالة الصيغة عل 


بنية الخطاب الشعرى 


الثباث والاستمرار دعوةٌ إلى تغيير الحال , أو العكس ؛ إذ فد تتعلق 
دلالة الصيغة على الثبات بوضع غير مرغوب , وقد نؤدى عندئل معنى 
تضائف النفور من الواقع : وتضحم بواعث الثورة عليه ؛ وقد تتعلق 
بأمر مرغوب عل الاك والرغبة فى الزيادة مه ٠‏ وبعبارة 
أخرى : قد ندل الصيغة على التجدد فى مادة لغوبة دالة على الثبات 
والاستقرار ٠‏ فى حين تدل عل الثبات فى مادة لغوية ندل على الحركة 
والتجدد . 

خذ لذلك مثلا البيث الذى بورده البلافيون شاهداً عل دلالة 
الاسمية على الثبات والاستمرار ؛ وهو قول الشاعر مفتخرا : 


لابالف الدرهم المضروب صَوننا 
لكن يمر هليها رهو مُنظلن 


فقد نفى عن دراهمهم الاستفرار فى صررهم ٠‏ ووصفها بالانطلاق 
الدائم المسثمر , 

أما الانطلاق فمصدره المادة اللنوية . وأما ثبائه واستمراره 
فمصدره الصيغة الصرفية . 

فلنلاحظ هنا الفرق بين دلالة الصيغة ( الاسمية ) ودلالة المادة 
اللغوية . وأن الثبوث والاستمرار المستمدين من الصيغة قد يتعلقان 
بسكون واستقرار كما فد يتعلقان بحركة وتغير ؛ وذلك بالنظر إلى دلالة 
المادة اللغوية , 

لدلك أجدى متحفْظا إزاء ما أخل به الدكتور مرئاض من دلالة 
الأسهاء فى القصيدة على الاشرئباب إلى إثبات الخال ٠‏ قاصراًالنظر عل 
الدلالة الصرفية للبنية وجل - فى الوفت ذاته ‏ مؤيداً له فى 
الاعتراف بدلالة الصور عند الشاعر على الحركة والصراع ؛ منطلقاق 
ذلك من دلالات المفردات التى تتألف منها العبارة » أقصد الطلاقه ‏ 
فى بعض الأحيان » معترفا بذلك ‏ من الدلالة المعجمية ؛ باسطا هذه 
الدلالات الجديدة التى أتاحها الموقع الجديد . الفريد ‏ الذى تمتله 
كل بنية ( » مفردة ) فى وحدات ( ع أبيات ) القصيدة . 


وائول : (فى بعض الاحيان ) لآن الدكتور مرتاض قد داب فى 
أكثر الأحيان ‏ تنويباً بجهد الشاعر فى إثراء دلالات المفردات ‏ داب 

عل النعى على هذه الدلالاث المعجمية قصورّها وجمودها . ومل 
وصف المعاجم العربية بالتقصير فى هذا السبيل . ولى مقابل هذا بمىء 
ترحابه الشديد ‏ وهذا مفهوم - بكل مجازة فى الدلالة ٠‏ أو توشع 
بتعدّى با حدود الدلالة المعجمية ؛ أو يتحلل ماما من هذه الدلالة , 


والمثل على هذا حديثه عن قول الشاعر : 


* فلتقرأ أقدام البر تذاكرها » 
حبث يبدأ كعادته غالبا بالزراية عل ذلالة كلمة ( القدم ) كما 
وردت فى المعجم : « القدم : واحدة الأقدام لدى المبرهرى ٠‏ 
والرّجل لدى الفيروزابادى ؛ وانتهى الأمر 2050 . هكذا يقول ؛ لم 
يورد بعض تعريفات ( القدم ) فى أحد المعاجم الفرنسية ١‏ لم يقول : 
« فالعجب كيف أننا بعد أن كنا ألفينا الجاحظ يلتقى فى بعض لنظيره 
للشعر مع جان كوهين بدون اخثلافت يذكر , . ها نحن أولاء نجد 
البؤن شاسعاً بين تعريفات المعاجم العربية وامعاجم الغربية ...بم 


إففض 


عبدا ال حكيم راضى 


إذن فات المعجميين مالم يفت النقاد وأصحاب الأختصاص 
لفول ؟ .. 

ونرى أن العجيب هنا حقا. هو النتظاره لتقارب حديث 
معجميّين من العرب والغربيين قياس على تقارب نظرت النفاد من 
لفريفين , ثم نعيه على المعاجم عموما قصور مدلولاث الألفاظ فيها 
عن مدلولاتها فى السياق الشعرى . هكذا | وكأنه كان على أصحاب 
لمعاجم أن يتطوّعوا بتصوّر كل الدلالات التى يمكن ‏ لى الماضى 
والحاضر والمستقبل ‏ أن نتطرق إليها استعمالات الشعراء لكل مفردة 
لغوبة . وكأنه كان على لغوىٌ كالزتهشرى أن لا يكتفى فى ( أساس 
لبلاغة ) بتقديم الدلالات المجازية التى وصل إليها الاستعمال حتى 
عصره . بل كان عليه أن يقدّم ما سوف يصل إليه بعد عصره . وإلى 

ولأنه م يفعل . لا هو ولا أحد غيره من المعجمين ؛ فقد استوجب 
الأمرُ أن يتساءل الدكتور مرئناض فى هجة استئكارية صارمة ( وهذا 
نفسه عجب منه لا من المعجميين ) : « فهل كان على الشعر فى نص 
المقالح : 


* فلتقرأ أقدام النبر تذاكرها *» 

أن يقتصر عل المعنى الممحيمى الغامض القاصر للفظ ( القدم ) كما 
ورد فى المعاجم العربية ؟ إن هذه المعاجم عجزت حنى عن تعريفها . 
من أجل ذلك ألفينا النصٌ يتجاوز ذلك إلى عالم أرحب , ويحلق فى أفق 
أفسح 2 فإذا هر مرج هذه البنية ( القدم ) من دائرتها الدلالية الممبثقة 
عن المعجم إلى دائرة شعرية رحيبة عجيبة . . . )('") , 

ولو كنثُ مكان الدكتور مرناض لحمدت الله عل هذا ( الفُصور ) 
المعجمى فى دلالات الألفاظ ؛ فهذا الفصور هر ولنستخدم كلمة 
من القصيدة ‏ ( تذكرة ) الخروج أو التحليق بالألفاظ إن هذه الآفاق 
الشعرية الرحبة , وهذه الرحابة وهذا النسامى إنما ينشآن بالقياس إلى 
( ضبق ) المعنى المعجمى ونسواضعه . إن هذا ( الضيق ) وهذا 
( التواضع ) هما اللذان يجعلان هذه الرحابة وهذا السمو بمكدين . 
ولو تتبعنا حديث الدكتور مرتاض نفسه عن الدلالة الشعرية لكلمنى 
( التذكرة ) و ( الثعبان ) فى فول المقالح : 

« التذكرة الأولى عبان * 

لوجدنا مصداق ذلك ١‏ فها الذى أتاح للنذكرة أن تصبح ٠‏ عبارة عن 
شبكة من الرموز التى تعكس تطلّم الشخصية الشعرية إلى عالم أرحب 
وحياة أمثل . ثم رغبتها الشديدة فى الحركة 210 وما الذى جعل 
( الثعبان ) رمز « لشبكة من العوامل الخارجية النى قوم عانية فى 
سبيل نحفيل ما يمنحه حل امئلاك التذكرة , , . ,29 ؟ لا أظن أن 
أحدا ينكر أن الدلالة المعجمية تفرض نفسها . بل هى تَعذَّى هذه 
الدلالات كلها . وتنصل بها بدرجة أو بأخرى , وإلأ فإن لغة الشعر 
لا نصطد كلمات م يكن لها معان من قبل , ثم هى لا تصطنع أى 

ة فى أى مكان وفى أى مدلول بلا ضابط , 

ل 

فإذا جاء المؤلف إلى ( خصائص البنية الدركيبية فى اخملاب 
الشعرى ) عُرْف الحطاب بأنه و نشج من الألفاظ ؛ ؛ وعرّف 
( النسج ) بأنه « مظهر من النظام الكلامى الذى يتخذ له خصائص 
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لسانية تيز عن سواه » , وذكر أن هذا هو السبب فى مير كل من الأثار 
الشعرية التى تدور حول موضوع واحد ؛ فهذا التمبّز ؛ يعود إلى كيفية 
الصياغة ؛ وطبيعة التعامل الخيالى مع الخطاب الشعرى 75 , 

أما المجال الذى حدده لرصد الظاهرة اللسائية فى خطاب القصيدة 
فهر ملاحظة « خصائص الوحدات المؤلفة ؛ هل هى قصيرة 
أو طوبلة ؛ وهل تبتدىه بفعل أو باسم ؛ ثم هل يغلب عليها الطرل 
أو القضر ؛ ثم ما سدى هذا الطول فى حال طوله ؛ ثم ماهى 
خصائص هذه البنى التركيبية فى حدٌ ذاتها ؟ .299 , 

وبالنسبة لبدايات الوحدات ( غ الأبيات ) ؛ وهل نبدأ بالأفمال 
أو الأسهاه . يعيد علينا ما سبق أن ذكره من أن هناك « توازنا السنياً فى 
بدايات البنى التركيبية , حيث الفينا ثمانيا وستين بنبة تبندىء بفعل ٠‏ 
وثلانا وسبعين تبتدىء باسم » . كما يعيد ذكر العلة التى ارنأها 
لذلك ؛ وهى أن ٠‏ النصّ كان يراعى شيئا من التوازن بين الجنسين 
الكلاميين . حتى لا يطفى أحدهما على الآخر , فالفعل يمنح الخطاب 
حركية . والاسم بمنحه استمراربة وثبونا و10" , 

أما طول الرحداث ( ه الأبيات ) وقصرها فيلاحظ أن أقصرها 
يشتمل عل بنبة ( * كلمة ) واججدة ؛ وأنها تفاوتت فى الطول إل 
مايزيد على حمس بن . وإن غلب عليها الرحدات ذاث البنى 
النلاث . يليها ذاث البنيئين . فذات الأربيع ٠‏ فذاث الخقمس ٠.‏ 
فدات البنية الواحدة*") , 

وهنا بشغل المؤلف نفسه بالتعليل لغلبة الوحداث الثلائية البنية 
باللسبة لبقية الرحدات ٠‏ ويتساءل فى حماسة : «لماذا طفث البنى 
التركيبية الثلاثية العناصر ( العنصر ‏ المفردة ) ؟ وهلاً طغت الثنائية 
لأمها أخف عل اللسان إذا عبر . وأهون عل الفلم إذا دبج ؛ وايسر 
على السمع إذا سمع ؟ فلم إذن ‏ طغيان الوحداث الثلاثية ؟ , 

الجواب ؛ «لقد نعلم أن أى معنى لا بمكن نسجه فى لفظة 
واحدة :90" ؛ فالحدٌ الادنى اللسان للتعبير . وهو بنية واحدة ٠‏ 
مستحيل ؛ لآن ذكر العنصر الواحد . حنى فى حال فهمنا بواسطته ؛ 
لا يكون فهمنا ذاك إلا ثمرة من ثمرات قريئة لسالية معيلة »259 , 

وإذن ٠‏ فقد كان منئظرا فى أى خطاب أدبى أن تكرن هذه البنى 
المقرّعة فيه قليلة . . . وذلك ما كان فى خصائص نسح الخطاب عبر 
هذه القصيد:0") , 

د ثم إن البنيتين الاثنتين لا تستطيعان ‏ هما أيضا ‏ التعبير عم| هو 
كامن فى النفس ؛ أر نابع من الخيال ٠‏ بكفاهه وقدرة ؛ لان معظم 
اللغات الإنسانية تتطلب ثلاثة عناصر لسائية حبدا أدنى للتعبير عن 
غرض من الأغراض : فعلا واحداً واسمين اثنين . أو فعلا واسما 
وفيداً ؛ والوحدات التى ثتألف من فصل واحد واسم واحمد لبسث 
مستقلة بنفسها عل الحقيقة (9") , 

د ففى كل الاحوال ‏ إذن ‏ نجد فكرة البنية الرحيدة ‏ فى أى 
تركيب ألسنى ‏ مستحيلة ؛ كما رأينا الوحدة الثنائية الببى هى أيضا 
قاصرة . . . فلم يبق ألا الوحدة الثلاثية البنى وما فوقها :00 . 

لكن لماذا فاق عد الوحدات الثلاثية البنى أعدادٌ الوحدات الرباعية 
والخماسية وما فوقها ؟ يجيب الدكتور مرئاض ؛ إن الإنسان « لا يمبل 
إلى هذه العناصر حين تتكائر فيتلعثم بها لسانه . ويتعب بتشكيلها 


صرئه . فيؤثر المنزلة الوسلى . فذلك ‏ إذن ‏ تأويل ورود 
الوحدات الثلاثية البنى فى هذا النصٌ وطغيانها على جميع أصناف 
الوحداث الأخرى 0" , 

فإذ! تدكر المؤلف أن الوحداث ( - الأبيات ) الثثالية الببى تأن # 
من حيث العدد ‏ فى المرتبة التالية للوحدات الثلائية ؛ فال : د إن 
الوحداث الثنائبة البنى مع ذلك ترد فى المنزلة الثانية لعلل منها : 
١‏ - إن العربى يحرص عل الاقتضاب والإبجاز ما أسعفته الادوات 
اللغوية , 
؟- إن الوحدة المؤلفة من عنصرين ألسئين فقط نكون س ننيجة 
لذلك ‏ أيسر رواية . وأقدر عل السيرورة . وأقوى عل الانتشار . 

م - لانها تجاور الوحدات الثلائية البنى ؛ فهى إذن قريبة منها 
بحكم عدد بناها وطبيعة نسجها ونظام تركيبها('"؟ . 

أما أن الوحداث ذاث البنى الرباعية تأن ‏ من حيث العدد ‏ فى 
المرئبة الثالئة , فعلة ذلك فريبة ؛ وهى جوارها للوحداث الثلائية 
الببى , ١‏ التى نعدها هى الحدٌ الوسط فى النظام الالسنى فى معظم 
اللغات الإنسانية : ومنهالغة الضاد 29 , 

٠ 

هكذا يقول ! ؛ فالمسألة. إذن ‏ فى طول الوحداث 
( » الأبياث ) وقصرها مسألة ليافة وذوق ؛ ريمكن أن يقال مع الدكتور 
مرتاض - إن بر الامور الوسط . وأن نتلو مُعه قول الله تعالى : 
د ركذلك جعلناكم أمة وسطا » (147/5 ) . 

رأنا لا أعترض عل وسطبة الوحداث الثلاثية الببى . ولا عل 
خفتها ؛ ولكن الذى بدهشنى حفا هران الدكتور مرئاضص فد 
استخدام الإحصاء وخرج ببسب معينة لأطوال الوحدات فى القصيدة 
بين أحادية البنية إلى ثنائية فثلائية ...الخ : وإلى هنا يظل الامر طبيعيا 
ومنطقيا : 'ثم راح يعلل . مستمدا علله من الذوق اللغرى العام , 
أو سئن الاستعمال ٠‏ ليس فى العربية وحدها بل فى « معظم اللغات 
الإنسانية  »‏ كما يقول ‏ ليخرج بحخفة الوحدات الثلائية . تلبها فى 
الخفة ‏ لمجاورتها لها الوحدات الثنالية ثم الرباعية . . , 

وقد كنا نسمع فى مجال النحو ‏ عن (الإعراب عل الجوار ). فإذا 
بنا نسمع من الدكتور مرئاض -فى مجال النقد ‏ عن مبدأ ( الخفة عل 
الجوار ) أو( المقبولية على الجوار ) . 

وقد جاء قوله قياساً ‏ أو موازاة ‏ لما ذهب إليه بعض اللغويين 
القدماء فى حديثهم عن العلة فى غلبة المفردات الثلائية الحروف عل 
كلمات اللغة العربية » وكيف أن ذلك يعود إلى جمعها بين التمككن 
والخفة , بخلاف الثدائى فهر غير متمكن . فيقدرون له صورة 
ثلاثية ‏ وبخلاف مازاد على الثلاثة ٠‏ فهو ينحو نحو الثقل . 

وهنا يمكن القول : إن هذه العلل أيا كان مستئدها معناها ُلك 
النص ‏ السذى يفترض فيه الخصوصية ‏ فى ِلك النمط اللغوى 
العام . فد نْبِىْ الملّف الناقد أنه بصدد نص شعرى . فراح يحدثنا ‏ 
فى أغلب الاحيان ‏ عن الوحدات ‏ التى هى أبياث شعرية ‏ وكأنه 
يتحدث عن الجملة وكلمانها .لا عن بنية شعرية متكاملة ‏ إن 
الوحدات التى يتحدث عنبا الدكتور مرئاض هى أبيات شعرية ل 
لصيدة ١‏ ومفروض فى كل ظاهرة من هذا القبيل ‏ الطول أو القصر 


بية الخطاب الشعرى 


فى الأبيات مثلا ‏ أن لا تكون جزافية ؛ فإذا استمدث تعليلا- 
أُوأَيدْتُ بتعليل ‏ فلا يكون من معسطيات النمط اللفسوى , 
أو المبررات التى سيقت لتعليل بعض الظواهر العامة ؛ وإنما يجب أن 
يكون مستمدًأً من مقتضيات اللص ذانه , 

وبلفت النظرفى كلام المؤلف ‏ أو ( تأويله ) لللظواهر المختلفة فى 
القصيدة ‏ أن موقفه من النمط ‏ رفضاً وقبولاً ‏ ( ولو أن هذا ليس 
موضوع الحديث ) يتحدد عل أساس ممافاة النمط لظواهر الاستعمال 
فى القصيدة . أر مماراته هذه الظواهر . بعبارة أوضح . كان توسّع 
الشاعر فى دلالات المفردات ‏ كالقدم أوالماء أو الوطن ‏ مدعاة 
لسخرية المؤلف من المعاجم العربية النى افنصرت ببذه الكلمات - 
وغيرها ‏ عل دلالات محدد: لا تتعداها . وقد حملنا هذا المسلك عل 
محمل الإعلاء'من صنيع الشاعر ( مع أن كلا الأمرين طبيعى ؛ أعنى 
أن يقفتصر المعجم عل الدلالات الوضعية . وأن يجاوز الشاعر ‏ كيفما 
شاء ‏ هله الدلالات ) . فإذا جاء الدور على البنية التركيبية عل 
مستوى الوحدات ‏ وهى الأبياتث ‏ رأيناه يستانس بالملمط فى غناباة 
الرحداث الثلائية الببى . بعد أن يقرر استحالة الاكتفاء بالوحدة 
الأحادية البنية » وصعربة الاكتفاء بالوحدة الثنائية , 

وحديثه ناضحع بالخلط بين الوحدة ‏ البيت ‏ والجملة7© ؛ وإلاّ 
فأين الصلة اللازمة بين الوحداث بعضها وبعض ؟ وأين ما فيل من أن 
( الشعر لمحة دالَّ ) ؟ وأين ما هو معروف , وما مُلْل به مسلك الشعر 
الحديث فى اعتماده على السطر دون البيث التقليدى ؛ وأن السطر قد 
بطول وقد يفصر تبعاً لمتقضيات التعبير الذى يُفترض أن لكل ظاهرة 
لغوبة فيه بعذها الدلالى والجمالى المنشود!؟”) ؟ , 

وأكبر دليل على نسيان الدكتور مرتاض لحقيقة أنه ينحدث عن 
نص شعرى تفترض فيه الخصوصية أنه راح يدعم فوله بغلبة الوحدات 
الثلاثية الببى بما كان قد لاحظه لدى دراسته مجموعة من الامشال 
الشعبية المزائرية : ٠‏ فقد كنا نوصلنا إلى النتبجة ذائبا تقريبا 2000 
وهويعنى غلبة الوحدات الثلاثية الببى على تلك المجموعة , ثم يستلتج 
من ذلك « أصالة النص الشعبى وخضرعه للنظام البنيوى القائم فى 
صنوه الفصيح ؛ . ثم يصل إلى الغاية فى قوله : ٠‏ من أجل كل ذلك 
إذن ‏ ألفينا نص ( أشجان يمائية ) بمرى فى هذا الفلك ؛ ويضطرب 
فى هذا المسلك ,2390 , 

أىّ فلك يقصد , وأ مسلك بريد ؟ لا شك أنه فلك النصحى 
ومسلك الوحدات ذات البنى الثلاث . ولوكان ذلك كذلك ( عل 
طريقة الدكتور مرتاض ) دون مقنض من حاجات الشعر ذائه ٠‏ يحب 
الوحدة ذاث البنية الوحيدة حيث جاءت . ويحبل الثنالية البنية حيث 
جاءت . وكذلك الثلائية والرباعية . . . الخ حيث تبىء كلّ منها . . 
لكان علينا أن نتعى إلى الشاعر قصيدته ؛ لأا لن تكون ‏ عندلك ‏ 
قصيدة ؛ ولكان علينا أن نسلب كتثاب الدكتور مرتاض عنوانه ؛ لان 
موضوعه قد أصبح ( بنية الخطاب فى الفصحى ؛ والعامية ) ليس 
( بنية الخطاب الشعرى عند المقالح ) . 


الصورة 
والفصل الثان فى ( خخصائص الصورة ) 
ويبدا بالحديث عنبا ١‏ فالصورة و حديثه النشأة جديدة المفهوم فى 
احص 


عبد المحكيم راضى 


النقد الحديث . حتى إن المعاجم العربية . ومثلها الموسوعات العربية 
أيضا , لا تكاد تذكر عدبا شيئا يشفى الغليل . 

كما أن الفدماء من النقاد العرب وجهاباة الكلام لم يكونوا 
يصطنعون هذا المفهوم فى معالجتهم للخطاب , : وإثما كانوا 
بصطنعرن الذوق والانطباع طوراً ؛ والأدواث البلاغية التقلييدية 
القائمة على الاستعارة والمجاز العفل والكناية والتشبيه والمحسنات 
اللفظلية بوجه عام طوراً آخر و77 , 

هذا عل مستوى النظر النقدى ؛ أما على المستوى الإبداعى فإن 
0 0 الأدبية قديمة فى الخطاب العرى . ٠‏ وإنما النقاد هم الذين 

تهم أن يعالجرها . . وليست الصورة الفنية وقفا عل الشعر وحده + 

ا ا لولاا 

أما عند الغربيين فإن مما انفقوا علبه فى الحديث علب أنها ه ليست 
تشبيها ؛ , كما أنها ليست فكرة بمعنى المفهوم الأبديولوجى المعين » 
وإغا هى « شىء بمنح تقريب حقيقتين متباعدتين 10" . و وقد 
عوضت الصورة الفنية فى الحديث علم البلاغة » فلم نعد لبحث ى 
التشبيه ولا فى الاستعارة ونوعيها . ولا فى المجاز وضريبه . ولا فى 
الكناية وما تحمل من صور جميلة معبرة ؛ غالبا ما تكون مكثفة لولم 
تكن تدرس فى إطارها التفليدى القاصر , كم لم نعد نتوقف ٠‏ إلا 
أطواراً نادرة ٠‏ لدى المحسّنات البديعية التى أولع مها الأدباء فى العهود 
المختلفة )("4) , 

لم بذكر بربنه فى دراسة الصورة الفنية فى بعض قصائد ديران 
( الخروج من دوائر الساعة السليمائية ) . ولا سيا قصيدة ( أشجان 
بمانية ) ؛ فقد أثارت عنايته « أجئاس من الصور الحديثة الرافية » . 
وفد وجد و هذه الصور تمتلف فيا بينها فى البئية دون اختلاف المسنوى 
الفنى الذى يحتفظ بإيقاعه على مدى امتداد الخطاب . فإذا بعضها 
مركب متعدد المناظر والاشكال والأحكام والحيّرات .. . وإذا بعضها 
بسبط . وإذا بعضها يقع بين ذلك سبيلا ؛ وكل هذه الصور يتولج فى 
حقل حافل بالالوان والأشكال والاحجام والمناظر والمظاهر , ثما يجعله 
يرئى إلى صف الصررة الشعرية الحديثة التى فوام بعضها فلسفة ٠‏ 
وقرام بعضها خيال مجح ٠‏ وقوام بعضها تمثل متميز للعالم الخارجى 
عبر العالم الداخل بواسطة أدرات هى الدوال ؛ وبناء هو الخطاب ٠‏ 
ومادة هى الخيال المحلّق ,2117 , 

لم يعرض بالتفصيل لسئة نماذج من هذه الصور ؛ أولما من 
القصيدة التى سمى الديوان باسمها . وهى قصيدة ( الخروج من دوائر 
الساعة السليمانية ) ؛ أما النماذج الخمسة فمستمدة من مادة الدراسة 
وهى قصيدة ( أشجان يمانية ) , 

ولقد بذل الدكتور مسرتاض جهداً كبيراً فى 
وعرضها فى كل وجوه الدلالة المحتملة فى ضوء < 
فى ثقة . وحماسة قد تُمرٌ إلى المبالغة أحيانا . 

وأنا هنا لا أناقش مفهوم الصورة كما عرضه . فهذه قضية كانت 
- ومائزال ‏ موضع جدال . ولكتى أنظر إلى صنيعه بالنماذج النى 
تعرّض ها ٠‏ بل أنظر إلى صنيعه ببعضها من زاوية موضوعية صرف ٠‏ 
ونفطة محددة ؛ أفد اقتطاعه للحيّز اللفوى الحامل لللسوذج 
المدروس ٠‏ دون لظر للعلاقة بين الصورة والسياق الذى وردث فيه 0 
والذى لا يمكن استيعاسا بعيد! عله 


استنطاق الكلمات 
جميع القرا الن الممكنة , 


خرف 


وأقدم لذلك مثالين ؛ أحدها حدبيثه عن الصورة ودلالتها فى فول 

الشاعر : 
« صار الدمع بعينى وطنا © 

لد تحدث الدكتور مرئاض ‏ من قبسل ‏ ( فى حديشه عن 
د خصائص الماء الشعرى للبنى الإفرادية , ص 45 - 18 »)» عن 
معنى ( الوطن ) وكيف ورد التغنى به لأول مرة فى كلام ابن الرومى ٠‏ 
وإن كان الوطن عنده بمعنى القرية التى قضى فيها شبابه ؛ وهو خلاف 
( الوطن ) بمفهومه السياسى المعاصر من ١‏ أنه أرض بقطنها شعب أمره 
واحد ونتجمعه جرامع الماضى 2 لغ . فإذا جاه إلى نص المفالح 
رأى أنه « ل بصطنع الوطن بهذا المفهوم السياسى الحديث . وإنما 
انطلق منه ليوظفه توظيها إنسانيا أكسبه مدلول المأساة المدمرة , فينتقل 


ببذه البنية ( » اللفظة ) من معناها الذى غدا الآن معجميا خالصا » 
إلى دلالة جديدة هى : الحقل الذى يستقبل الدموع ويتفبلها ؛ فليس 
الوطن هنا مكاناً واسعاً يميا فيه شعب من الشعوب , وإلما هو- بحكم 
العلاقة الناشثة عن الدلالة الاصل ‏ مكان تخصب فيه الدموع ونتغازر 
حتى تمرع . فقد أصبح الدمع فى قوله : 

» صار الدمع بعينى وطنا * 


هو الوطن نفسه ؛ فالدمع وطن , والوطن دمع . . فالوطن هنا 
دلالة, هو خخلق جديد فى عالم هذا النص . . هر رمز لمكان . وهذا 
المكان ينسم بالماسى والئعاسات ٠.‏ وهكذا انثقل الوطن من دلالته 
الجمغرافية الخالصة إلى رمز شفَاف مضأل إلى أدن مساحته , ليستقبل 
هذه السيول من الدموع المبمسرة ة من أصين هؤلاء البؤساء 
التعساء ,19) , 

وواضحٌ أن فكرة المكانية لم تفارق الدكشور مرئاض فى أى من 
تخريجاته لدلالة الكلمة فى النص ؛ وذلك فى حديثه عن ( البنى 
الإفرادية ) أو ماسمّاه : ( الماء الشعرى للبنى الإفرادية ) . فإذا جاء 
حديث ( الصورة ) وجاه البيث نفسه من تماذجه ؛ سمعنا قوله : 
إننا د د نلفى العين تكون مصدراً لإفراز مادة الدمع باستحالتها وطنا 
له ٠‏ فكأنها هنا عين شرة يتبجْس منها الدمع . ٠‏ فهى هنا إذن - 
للدمع الذى ألم عليها ٠‏ والتعاسة النى ضربتها ارئدت مرطناً خصباً 
تيمر مله الدمرع ء. ونهراً ثرثاراً 07 هذا العام بمادة الدمع الذى 
لا ينضب ولا ينفد ,159 , 


فلت : إن اقتطاع الصور من سياقاتها كفبل بأن يعرق فهمنا ها ؛ 
وأضيف الآن أن الدكتور مرئاض الذى داب عل الزراية بالدلالات 
المعجمية للألفاظ ( فى غير مبرر ) . والإعظام من شأن مجماناة هذه 
الدلالة ومجحاوزتها إلى حد البعد عدبا ( وهذا طبيعى فى لغة الشعر ) ٠‏ 
فد سلك مع هذه الصورة فى معتى ( الوطن ) بصفة خاصة 
مسلكأحالفاً ؛ إذ انطلق فى الحديث عن هذا المعنى فى بيت المقالح من 
الدلالة الاصلية . وعلى الرغم من بدثه برفض أن تكون دلالة الوطن 
تيم المقالح هى دلالئه عند ابن السرومى 0 أردلاته السياسية 
المعروفة ؛ فإله يعترف بدور ؛ العلاقة الناشثة عن الأصل »؛ لى إضفاء 
صفة المكانية على دلالة الكلمة , . 

وليعذرنى القارىء إذا فلت إن دلالة الكلمة . والصورة كلها , 
تبدو لى أوضح وأبسط من كل ماقيل , وإنها ‏ لذلك ‏ تكون أجدر 


ا 


بالقبول وأقرب إلى أن تفهم . . وإن المدخل إلى ذلك بسيط حقا . . 
وهو أن لنظرإلى الصورة فى سياقها ؛ فهذا اقرب السبل إلى إدراك 
معناها ودلالات المفردات با . 

والصوبرة التى جاء مها 0 والكلمة النى تعب فى استخراج معناها ., 
يمملها البيث الثالث من قصيدة ( أشجان بمائية ) ؛ وتبداأ عل هذا 
النحو : 


هل عرفت أعيدكُمْ فى الأرصفةٍ المهجورة معنى الدمع ؟ 
فى المنفى احترفت عبنى شجنا | 
صار الدمع بعينى وطنا(ة؟) , 


لنقرأ الابياتٌ الثلاثة إذن مرة أو مرتين ‏ لا عشرا كما فعل الدكتور 
مرئاض عل حسب فوله(*؛) -- لنجد أنها تدأ بالسؤال عن معنى 
الدمع لا معنى الوطن ؛ وهو سؤال يؤكد بلفظه ومضمونه أن الدمع 
معنى خلاف معناه الحقيقى المعروف . 

أما أنه يدل عل ذلك بلفظه فلائه أخبر أن « الدمع صار وطنا » , 
ولا شك فى أن الدمع الذى يؤ ول إلى أن يكون وطنا لابدٌ له بحكم 
هذا التساند الجديد ‏ أن يالف الدمع المألوف . وما أنه يدل ضمنا 
فلأن النساؤ ل ليس موجه عن معنى الدمع فى أحوالنا العادية ٠‏ وإنما 
عن معناه حون يكون الإنسان مشرّداً (فى الارصفة المهجورة ؛ فى 
الممفى ) . 

وهنا أنصور أن كلمة ( الدمع ) هى الكلمة المركزية الجديرة 
بالاهتمام بوصفها أكثر العوامل تأثيراً فى توجيه دلالة الكلمة الأخرى 
( الوطن ) . يضاف إلى ذلك مؤثران آخران من قبيل نحو واحد ٠‏ 
وقبيل تركيبى ودلالّ متقارب . هما (فى الأرصفة المهجورة ) و( فى 
المنفى ) . وهذان المؤثران واردان فى البينين الأولين من القصيدة » 
وها سابقان عل البيث الذى رنف اسك المزلف 5 ولقد كان إغفال 
هله المؤثرات دافعاً إلى انصراف الحديث فى دلالة كلمة ( الرطن ) إلى 
أبعساد مكانية نضيق أو تنْسع بالتناسب مع مقدار الدمع الممكن 
أو المتخيل . جريا من الدكثور ‏ عل خخلاف عادئه ‏ وراء الدلالة 
الأصلية للكلمات ؛ وعندئل ماذا عسى أن تكون دلالة ( الوطن ) 
حين يكون دمعاً إلا أن يُشارٌ إلى مكان الدمع , أو مصدره ؛ أو صفحة 
الخد ومسيل الدموع ؛ وغزارتها واجتماعها . . إلى آخر هذه الدلالات 
النى تلمح الشّبّه الحيبىٌ أو تسعى إليه ؟ 

لكن الأمرّ فى تصورى بمتلف حين ندعل فى حسبائنا بقية العناصر 
المؤثرة 3 الواردة فى البينين السابفين - رف الأرصفة المهجررة ) ٠١‏ 
(فى المنفى ) . ليكون للد » أو( لصيرورة الدمع وطنا ) دلالة 
أخرى . نعم هى دلالة تأنسة بتداعيات المعنى الأصل ( وأقول : 
تداعياته ؛ لكنبا ليست هو) ؛ فالوطن هنا ما تسكن إليه . 
وما لعتاده 0 وما لا تفارقه ححتى بخيالك 0 هرما تلوذ به ٠‏ وثفر إليه 0 
ونفزع نحوه , ولا نجد سواه ملاذا ومهربا ومفرا . وحين تكون فى 
ا منفى 0 5 الأرصفة المهجررة 3 نلا تمد إلا الدميع وطنا 2 
أولا مهد وطنا إلا الدمع . . يكون الحديث عن المكان والسعة والضيق 
والاحتواء والكثرة والقلة ‏ وهذا ما بشير إلى مساحة أو حجم ‏ من 
باب الخفروج عن الدلالة التى يوجبها السياق . 


بنية الخطاب الشعرى 


وكم كنث أتمنى لز توقّف الدكتور مرئاض عند بعض ما يضى ء 
الطرين إلى فهم الدلالات والصور من نصوص الشاعر نفسه فى 
قصائده الأخرى ؛ فقد كان ذلك كفيلا بأن يجنينا الإبعاد فى تمل 
الدلالات ؛ أو فرض مالا نحتمله الألفاظ فى سياق القصيدة ومعجم 
الشاعر , 

وأضرب لذلك مثلا ثما نحن بصدده من حديث ( الدميع ) 
ودلالاته . فإذا كان الدمع هنا وطنا وملاذا ‏ بعيد! عن مفهوم المكان 
والميّز . كما سبق أن قلنا فإنه فى قصيدة أخرى للشاعر ؛ سابقة عل 
هذه القصيدة : صلا وخيرٌ وفاكهة وشراب : 


* وها أنا ياطفلتى ضالئع فى البكاء 


صلان الدمووم 
وخبزى وفاكهنى والشراب الدمو ع0 , 

فالدمع كبا نرى ؛ ضَّلاةُ وفاكهة وخبزٌ وشرابٌ , ولا أظن أن 
المفردات ( اللهم إلأأن ادل الدكتور مراص حول دلالة 
الشراب ) , التى لا يكون الدمع أي منها إلا على معنى أنه الاختبار 
الوحيد المتاح والميسور , والحل الواره فى كل الازمات . والبديل 
الممكن لكل ماسَلبَهُ الشاعر وما م منه . هو الصلاة حبن نتعثر 
الآيات والكلماث فى اللسان ٠‏ وهو الخبز والفاكهة حين يكون 22 
والحرمان , وهو الشراب والرّىٌ إذا باث الشاعر ظمآن ؛ وهر وهذه 
عودة إلى ببت فصيدتنا موضع النفاش -- هو الوطن فى المنفى وعل 
الارصفة المهجورة , يلاد به ويلجا إليه ؛ عزاء . وسلوى , واحتها » 
وراحةٌ . من عواصف الغربة وزعازع النفى والتشرّد , 

أما المثال الثانى ( عل عدم الدقة فى فهم الصورة بسبب اقتطاعها 
من سياقها ) فهر حديثه عن قول الشاعر : 

* نتساقى أكواب الدمع * 
« حين يغالبنى الشكر © 

ويبدا الدكتور مرئاض حديثه عنه مقررّا أننا د نلاحظ صورتين : 
صورة واحدة يتفرّه بها كل بيت » كا نلاحظ ‏ وذلك شىه كنا 
لاحمظناء ايضا لدى تشريحا النموذج الشالث ‏ ( هذا كلام 
د. مرناض ) أن الصورة الفنية الثائية كان يجب أن تكون الأولى ؛ لآن 
هله الأولى فى أصل نسج الخطاب فى الديوان إنما هى جواب لها ١‏ 
فلفظ ( حين ) عُلَمْ لحذٌوث الزمان المشترط بسواه ‏ المرئبط بغيره ! 
وهومما يفتقرفى الخطاب العرى إلى جواب محتوم ؛ لا أن يميل هو نفسه 
إلى جواب لغيره ."1 , 

وهنا أجدنى مضطراً إلى القول ‏ ومعذرة فى البداية ‏ بأننالم نقطع 
الصورة هنا عن سياقها فحسب ٠‏ بل فتتنا أجزاء ما قطعنا ؛ ومن ثم ل 
بتيسر لنا فهمه . وإذا كان الدكتور مرئاض برى كلا من البيتين فى غير 
ثرتيبه . ناظراً إلى وجود الظرف فى البيث الثان : ووجوب تقدمه عل 
البيت الاول ١‏ فإننا نقول : إن الملاحظة من حيث المبدأ غير 
صحيحة ١‏ وهى من حيث الواقع غير قائمة 5 إن هذه الكلمة الظرفية 


لقوف 


عبد الحكيم راضى 


( حين ) ليس فيها ما توهمه الدكتور مرئاض من دلالة الشرط المقنضى 
جراباً لاحقاً عليه ؛ وهى ‏ باستثناء صفة الإيام فيها بالدلالة عل 
مطلق الزمن - كأ ظرف آخر يتعلى بالفعل . 

وبفرض صحة هذه الملاحظة . فإن كلا من البيتين فى موضعه 
.الطبيعى حقا فى سياق القصيدة ؛ لأن أوهم] هو تتمة لما سبقه من 
أبيات ؛ ولآن ثانيهما بداية لما بعده منها . 

ويكفى أن ننظر- مؤقنا ‏ فى الضمائر الثى أسند إليها الفعل فى 
كل من البيتين لنرى أن الضمير ( الفاعل ) فى ( نتساقى ) يدل عل 
أكثر من واححد , وأن الفاعل فى البيت الثاني لفعل ( يغالبنى ) مفرد ١‏ 
وأن هذا يدل على أن الكلام ذو جهتين . نحوبًا على الأثل ( رهو 
المدخل الذى نفد منه الدكتور مرتاض إلى ملاحظته ) . وأنه كان عل 
المؤلف أن يدرك أن البيث الأول لاحق بما سبقه , وأن الثاني بداية لما 
بعده . وكان هذا يغنى عن نصوره لاخئلاف الترئيب فى موضع كل من 
البيتين , ومن ثم عن الفهم الذى فرضه عل الصورة فى كل مهما . 

وها هى ذى الأبيات . وهى من الفقرة السادسة من القصيدة : 


فى العتمة 


لننظر الآن إلى الضمائر فى ( نسهر . نشكو. نرسم ٠‏ نتساقى ) 
وإليها فى ( يغالبنى . أرانى , أراه ) لنتأكد من انتهاء كل من البيتين إلى 
حيّز تركيبى ممتلف . ومن ناحية أخرى ؛ لننظر إلى المعنى على المسنوى 
المباشر . لثرى أن البيث الثانى والبيتين الثاليين له . تمدل وحدة ٠‏ 
أو مرحلة من المعنى تالية لما بمثله البيت الأول ؛ فالتساقى سابقٌ على 
مغالبة السكر , ومغالبة السكر حال نهىء عقب التساقى . فالمعنى ٠‏ 
عل المستوى المباشر . ليس : ( حين يغالبنى السكرٌ ننسافى اكوابٌ 
الدمع). ‏ كما توهم المؤلف . بل هو : ( حون يغالبنى السكرٌ أران 
وطنى وأراه أنا ) . ( ولست أنتظر من الدكتور مرتاض أن ينبهنا إنى أن 
التساقى وافع عل الدمع . وأن الدمع لا يسكر , لانه لو فعل لأخرجنا 
ثماما من عالم الصورة ومضسمونها وما ترمز إليه ثما قاله هو على الافل ‏ 
بالنسبة للبيت الاول ) . 


لذلك أجدنى عاجزأ عن فهم ما قاله . ( وهو يقيم كل كلامه على 
أساس أن كلا من البيتين لبس فى موضعه ٠.‏ وإن داب كمادته فى 
الكناب ‏ على التسليم بكل ما جاه عن الشاهر ١‏ واستحسانه عل 
نحو مطلق ) من أن د هذا التساقى ما كان له ليقع لوم يفع التعررض 
للسكر الذى هجم وم ينزل , وداهم وم يحلل ٠‏ فأفضى هذا السكر 
الغامر إلى تساقى الدمع :40؟2 . ويقول فى مسرة أخرى : « ولكن 
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السكر ( وهو هنا ضرب من غياب الوعى أو ضياع الحقيقة أمام الذهن 
الخسير .. ) هو الذى يكون علة فى تساقى أقداح الدمع . وإذا كان 
هذا السكر عارضا فإن الدمع ثابث لا يريم .. . والسكر إذن علة 
والدمع إذن معلول للك ” 

ولو كان هذا التحليل لقول أبى نواس : 


نمازال يلقيبما بكأس مجذة 
نولى وأخصرى بعد ذاك تؤوب 
وى اننا ونا بدمن: سرجتع 
« مسرى البرق فربيًا فحسْ فريب» 
نمن كان سنا عاشقا ناض دمسفه 
وعاوده الستسرور 


لكان القول بأن ( السكر علة والدمع معلول ) مفهوما . ولكننا 
أمام نصٌ ممئلف فى بنيته التركيبية . ودلالات صوره . ومغزى تتابعها 
على نحو معين . لذلك كنا لا نرى أيضا ما رآه الدكنور مرناض فى 
تصويره للعلافة بين الصورتين ؛ فعنده أن الصورة الأولى : 
* نتسائى أكواب الدمع * 
د تمثل الإذعان للأمر الواقع والمخضوع للشر النازل ؛ وما تساف 


أكراب الدمع إلا أية على بعض ذلك . على حين نجد الصورة الفنية 
الثانية : 


تقد لصيب 


© حين يغالبنى السكر » 

تنُسم بالصراع الشديد المحتدم بين الشخصية التى نفترضص أنها تمثل 
الشاعر . أو واقعه . أو عاله . أو فلسفته . وفوى عائية خارجية 
تتمثل فى حال تشبه السّكر الشيطان الممقوت ‏ وإن الشخصية 
لتصاررع هذه الحال وتصارع . ولكنها آخر الامر تذعن للخطب 
الداهم ١‏ لم تحاول أن تنسى هذا الخطب ؛ أرتغيب نفسها ل 
اللارعى عن هذا الواقع القساسى بالاسنسلام إل تسكاب 
الدموع ,480 , 


والتخريج قائم ‏ كبا نرى ‏ عل نصور كل من البيئين فى مرضع 
الآخر . ومن هنا كان السّكرٌ علة ؛ لأن حديثه ( فى نصور المؤلف ) 
سابق ٠‏ وكات الدمع معلولا لأن حديثه (ل نصوره ) أيضا لاحل ٠‏ 
وهر يمثل نباية حزيئة جاءت بعد مقاومة ومصارعة ,جر إلى القول بها 
نصور الدكتور مرتاض الخاص لموقع كل من البينين ؛ ثم وجود صيغة 
( المفاعلة ) فى ( يغالبنى ) . مم أن إعادة القراءة لكل من الصورتين فى 
سياقها نقطع ببعد هذا التقديير عن طبيعة النص : (فى العئمة ؛ 
وطنى . , وأنا . نسهر ‏ نشكو للريح ؛ نرسم وجه المنفى , نتساقي 
أكواب الدمع . حين يغالبنى السكر , أران وطنى ١‏ وأراه أنا) , 


وأرى - باختصار ‏ أن المشهد فى البداية ب وهو ( وطفى ... 
وأنا ) يتحول فى النباية إلى : ( أراى وطنى وأراه أنا) . فى البداية 
( وطنى ) و( أنا) . اثنان , كلاهما حزين الحزن صاحبه , يمجاول 
التسرية عنه فيسقيه الدمع ؛ لا لأن الشفاء ه حرمنا من تسافى الخمر 
وتبادى العطر  »‏ كما فشر الدكتور مرناض ‏ وإما لأن الدمع هر 


الجدير بالموفف , وهو الدى بسّد الشقاء بلا مواربة ؛ أمافى النهاية ‏ 
وليكن السكر حقيقيا أو غير حفيقى » وليكن سببه الدموع أو الخممر » 
أو الدموع التى استحالت حرا , أو النشرّد والتجوال فى الأفاق ( فبدا 
الشاعر سكران وما هو بسكران ) . . المهم أن المشهد يتحول - فى 
رأبى ‏ من : ( وطى وأا ) إلى : ( أرا وطى وأراء أن ) ليتصاعد 
التحام الشاعر بوطنه , وليتوقف الإحساس بالاثثينية ليحل حله 
الإحساس بالتوححد بين الوطن والشاعر ٠‏ أو الشاعر والوطن ولتصير 
المحدة واحدة , ويعم الخنطب بلا ييز , وهذا ‏ فى رأبى ‏ هر 
الترتيب الصحيح , وهو الترتيب الوارد ( فى أصل نسج الخطاب فى 
الديران ) . 


خصائص ال الششعرى 

والفصل الثالث فى ( خصائص الب الشعرى ) , 

وهر ملحى من التناول بقرر المؤلف أنه ما استحدثه فى دراسة 
النص الأدى 0 الشعبى والفصيح 0 القديم والحديث ؛ وهرة صرب 
من التصور يشبه تحديد اللوحة الفنية المتسمة بالخمطوط أر الأحجام 
أو الأبعاد المادية » ؟ وهو : ليس مكانا بالمفهرم التقليدى , . . وإنماهو 
نصوّر بنطلق من تمثل شىءٍ يتخذ مأناه من مكان وليس به , ثم يفضى 
فى أعماق روحه يفترض عوام المي المنشجرّة عن هذا الحيز الاصل 
الذى لا بنبغى أن تكون له أبدأ ؛ لان كل حيّز يفضى إلى حيّز آخر » 
فترى الصورة الفنية تتعمُق بانشطارها إلى أشطار , وتزّئها إلى 
تركيبات و('*؟ , 


فليس الحيّز ‏ كما قد بتبادر ‏ مجرّد دلالة على الاحجام والاشكال 
والمخطوط بالمعنى المادى الحقيقى . « ولكن بالمعتى الأدى ؛ . وغل 
ذلك يستحيل ( الليل  )‏ مثلا ‏ « إلى مصدر للإخصاب الحيزى 
المنسم بالخطوط والأبعماد والاحجام والكالات المتجسّدة فى صورة 
أشباح لا تتوقف لها حركة ٠‏ ولا بدأ لها سبيل 1(6*) . 


ومدل آخمر هو ( الصدّى) ؛ ود ظاهر اللفظ ينفى عله 
(الميّزية ) ؛ لانه شىء يسمع ولا يرى ولا يمس ؛ ولكن لا شىه 
أسذج سذاجة من هذء الرؤية التقليدية إلى دلالة الألفاظ وعلاقتها 
بالمضمون , وقدرتها على احتمال أثقال الفن » . وهنا يدخعل المؤلفب 
إلى نميل الكلمة بصفة التحيّز المكاان . ودلا يجوز لساقل فصل 
السبب عن مسببه ‏ ولا المعلول عن علته التى كانت وراء وجوده ٠‏ 
فنحن لا نستطيع أن نفصل الصبدى عن مكانه الذى يكون علة فى 
إفرازه ,9" , 


وهو أى الصدى ‏ فى أى طورٍ من أطواره الممكئة . دلا ينبغى 
أن يكون إلأنى حيّز ذى خخصائص مكانية معلومة . بل إننا لتتمثل هذا 
الحبّر يقوم فى قفر ليس به أنيس ٠‏ يقع بين فجاج عريضة ؛ ورواس, 
عاليةٍ , تجرى فى فضائها روامس سافية . . . وإذن فهذا الصدى الذى 
يدل ظاهره عل أنه مبرأ من صفة الحيّزية بحكم أنه شىء يُسمع 
فحسب , يُعْدُ فى حقيقة الأمر من أخصب الدوال حيزية : واضخمها 
احج 9" , 


بنية الخطاب الشعرى 


بين دراسة احبر ودراسة الصورة. 

والفصل كله حاولة دائبة للوصول إلى أدق التفصيلات فى الأبعاد 
الدلالية للكلمات . ومن هنا نلمح الصلة بين موضوع هذا الفصل 
وموضوع سابقه » وهو عن ( الصورة الفنية ) . وقد شعر المؤلف 
بذلك فصرّح بأن دراسة الحيّز عل النحو الذى أدارها به هى استمرار 
لدراسة الصورة57*) , كما أنه فيها يبدو كان فد مهد هذه الصلة ى 
حديئه عن الخصائص العامة للصورة الفنية لدى المقالح ؛ حيث ذكر 
ثلائا من هذه الخصائص , هى : ( الماء وما فى حكمه ما له صفة 
السبلان ) ؛ و( الفقر والشقاء ) ٠‏ و( التماس رحابة الحيز )90 , 

والخاصة الثانية ‏ ( الففر والشقاء  )‏ ما يتصل بالمضمون العام 
الذى يطبع قصائد الديوان ؛ أما الخاصتان الأولى والثالئة فلاشك فى 
انتمائههما إلى جانب الصورة من جهة , وإلى جائب ( الحيّز) - الذي 
أل عليه فى هذا الفصل الثالث . والذى رأى فى الحديث عنه امتدادا 
لحدينه عن الصورة ‏ من جهة ثانية(** 1 

كذلك فإن الخاصة الأولى ‏ ( الماء وما فى حكمه ...  )‏ ثمثل 
عل نحو آخر تمهيداً لدراسة ( الحيّز) على أساس أن فى كلا 
الموضعين محاولة للإمساك بفبيل من الألفاظ ذى طبيعة دلالية معيئة 
مال السوائل فى الخاصة الأولى ؛ وجال المحسوسات عموماً وما يرئبط 
مها فى المخاصة الثالثة , والمجال الأخير أرحب ١‏ إذ هو يشمل السوائل 
وغيرها ؛ وبذلك يبىء التدرّج طبيعيا بالحديث عن اجيز واختصاصه 
بفصل مستقل فى أعقاب مجموعة الخصائص التى اختتم بها المؤلف 
حديئه عن المصورة ؛ وإن بقى التداشل قائم) ‏ فى رأيدا ‏ بين 
الفصلين . فصل الصورة وفصل الحيّز , من جهة ١‏ ربقى مفهوم 
( الحيّز ) فى الفصل الخاصٌ به مفهوما جامعأ غير مانسع ٠‏ من ججهة 
ثالية , 

وإذا كان ظاهر كلامنا يحمل ملاحظتين اثنتين - كما نرى - فإنها 
نؤ ولان ‏ فى وافع الامرب إلى سبب واحد أساسه الظاهرة الثانية ؛ 
وهى عدم تحديد معنى الميز , أو بعبارة أدقى ‏ عدم الالتزام بمفهوم 
ثابث له , 

وانا أعرفثف أن الكلمات فى النص الأدى لا نبقى عل دلالاما 
المعجمية . وأن المفردة تثأئر دلاليا , إلى حد التحول الكامل ؛ بسبافها 
اللغوى الذى يموبيا , كما نتاثر بسباق الموقف الذى سيق فينه 
المخطاب ؛ كما أعرف أن مدلولات الكلمات فى العرف ال معجمى تتوزيع 
بين ما يدل على بحسوس له حيز ؛ ومعنوى برد لا دخل للحس فى 
إدراكه , وأن كلاً من النوعين يمكن أن يرد فى سياق ينتقل بدلالته إلى 
الصفة الاخرى . بل إن كل محسوس من مجال ما يمكن أن ينتقل 
بدلالته إلى محال آخر من المحسوسات ؛ أو يكسب خصائص هذا 
المجال . 
كل ذلك يقوم مرا ا نجده فى حصديث الدكتور مرتاض عن 
( الحيّز) . ركيف لم يفتصر فيه عل ما كان ذا دلالة حيزية فعلا من 
الألفاظ ؛إذ إن العلاقات غير النمطية التى تربط الألفاظ فى دال 
الخطاب الشعرى من شأنها إسباغ صفة الحسية ‏ أو مدّها ‏ من بعص 
المفردات إلى بعضها الآخر عل نحو يفضى إلى تحير الصورة كلها ١‏ 
( كانتفاض العمر ) و( حصار الشهرة ) . .. إلخ . 

وفوا 


عبدا الحكيم راضى 


ومع ذلك نلاحظ أن الدكتور مرتاض , وهو يتحدث عن الحيّر » 
كان أكثر انسيافا إلى البحث عن المحسوس وراء المجرّد . على نحو 
يحيله إلى المحسوسية والتحيّز . أكثر من سعيه إلى النظر فى تأثبر المجرّد 
عل المحسوس تأثيرا يظهر ‏ بشكل أو بآخر ‏ عل هذا الأخير . 

وهنا نضع يدنا على مسلك آخر يصادننا عنده فى الحديث عن 
( الحيّز) . وهو استعراضه الدلالات ذات البعد الحيّزى لكل لفظة 
عل حدة ٠‏ بوصفها ‏ صورة مستفلة . دون نظر إلى تأثير بعضها فى 
بعض . بخاصة تأثير المجرّد فى المحسوس . نجد هذا فى حديثه عن 
قول الشاعر : 

© رَكَضْتْ نخلة الجوع فى ليل منفاى » 


فقد حدئنا عن ( الركض ) وعن ( النخلة ) النى تركض ؛ وأنها 
ليسث النخلة الحفيقية . وإثما هى شجرة ترمز إلى نعساسة هى 
الجر 030 فإذا جاء دور ( الجوع ) راح يتحدث عنه 0 منطلقا من 
معناه المجرّد إلى ذكر ناثيره عل من يعانون منه . ثم نتائج ذلك من 
محاولات التغلب عليه والثورة بسبيه . . إلخ2*9 , وهذا هو البعد 
الحيرى للجوع , 

أما إضافة النخلة إلى الجوع . وتأثر هذه الإضافة بالسياق الذى 
وردت فيه . فذلك مالا ينضح فى حديث الدكتور مرناض , لقد 
تمدث عن ( ركض النخلة ) وقال إن التى تسركض ليست النخلة 
العادية , منطلقا من نسبة الركض إليها . لكننا نجد أن نسبة 
الركض ‏ بأى معنى ‏ إلى النخلة أكثر مدعاة للقبول من إضافة 
النخلة إلى الجوع . هذه الإضافة التى تذكرنا بأمثلة الاسلوبيين من 
أتباع المنبج التوليدى لما سموه بالتكوينات غير النحوية -1008580008 
1 إ108) ( وللتصادم الدلالى دخل فى هذا المورصف 
عندهم )40 . والنى تمثل ؛ فى تصورى , العامل الرئيسئ المؤثر فى 
دلالة النخلة ؛ لان هذه النخلة ‏ المضافة إلى الجوع لن تكون هى 
النخلة التى وصفت فى القرآن بأنها ( باسفة لها طلم نضيد ) . وبأنها 
( رزف للعباد ) ١١١1١ /0٠0(‏ )» ولن تكون هى النخلة النى 
أوصى بها الرسول صل الله عليه وسلم خيرا . ولا هى النخلة الي 
أوت إليها مريم عليها السلام ثم هزت جلعها فاساقطت عليها رطبا 
جنيا (9ا/0؟ ) , 

وعندئذ سوف نتساءل : أذلك لأن النخلة فقدت خصائصها ؟ 
لامها صارت رمزا لماض الم يعد صالحا ؟ أم لانها ‏ وهذا ما نراه ‏ قد 
صارت . فى ليل منفاه ٠‏ سرابا يركض وتركض الشخصية الشعرية 
( الجائعة ) وراءها كما يركض سراب الماء أمام المسافر الظمآن فى 
الصحراء ؟ وعندئذ يمكن أن نسيغ إضافة النخلة إلى اللجوع ٠‏ حتى 
وإن كانت على الصورة الخصبة المثمرة التى أجازها الدكتسور 
مرئاضص7*) . فما دام الأمر أمر تصوّر وخيال وتذكر . . فليكن 
الإإسناد 3 أو لتكن الإضافة ما تكون 0 فالمهم هر وجود السياق ‏ من 
الموقف أو القول ‏ الذى يبيح مثل هذا الإسناد أو الإضافة . 

من ناحية أخرى نسل عل الدكتور مرناض ‏ مرة أخري ‏ شيثا 
من التسرعفى نفل الامثلة وافتطاعها من سيافها , ترب عليه غير قليل 
من الاضطراب فى الفهم والتحليل ؛ وذلك على نحو قريب ما لاحظنا 
لليف 


فى حديثه عن الصورة . من ذلك حديئه عن الحيّر فى بعض أنراعه 
كالذى أطلن عليه ( الحيّر المحاصر ) ؟ وقد مثل لذلك بمقطع من ثلاثة 
أبيات نقلها على النحو التالى : 


ترتعش الكلمات 
نحاصرها شهوة الحقد 
نمند حول أصابعها 


ثم راح يحللهها واحدا واحداً . كاشفاً عن البعد الحيّزى فى 
( الارنتعاش ) و( المحاصرة ) . مفيضا فى اجتلاء الدلالات النى 
تستدعيها الكلمات فإذا جاء إلى البيت الثالث أعاد نقله » أو روايته . 
عل النحو التالى : 


تمتدٌ حوها الأصابع 


ثم راح بتحدث عن ( الامتداد ) وأنه و حير صراح . ومثله 
الاصابع وحركتها » » ثم يقول : ١‏ ولكن هذا الامتداد ليس من جئس 
ذلك الذى بندٌ ليسعد الحيّز أو ليفسح فيه . وإنما هو امتدادُ من أجل 
البعكش والقمع والشرٌ والبغي إ فهذه الاصابع الشريرة تمتد نحر 
الكلماث المرتعشة لتخنق أنفاسها . وتبطش بآخر رمق من الحريّة 
فيها . والأصابع فى هذه اللرحة شريرة لأنها تنتمى إلى الشهرة 
الحاقدة ,وى 
ثم يستدرك فائلا : 
« بيد أن هذه الدلالة قد تكون غير ما أراد إليه 
النص ؛ وربما من الأولى تصوير هذا الحيز على وجه 
أخر من التاويل ‏ ( لاحظ استعماله 
التأربل ) - وحينئل تختدى هذه الاصابع كريمة غير 
لئيمة . وخيرة غير شريرة ؛ لأنها تفسى منتمية إلى 
الشفاه المرتعشة , وحينئذ فإن شهرة الحقد هى النى 
امندث نحو أصابع الشفاه المرئعشة بالكلسات 
الصارخة ؛ ففى هذه الخال ( يبدو أله يقصيد 
الحال الأولى  )‏ تكون الاصابع ملولة ملطخة ١‏ وى 
الثانية تكرن ضحبة معذبة ؛ فى الحال الأولى يكون 
الامتداد شريراً ؛ وفى الثانية يكون خيّرا . فالحيّز هنا 
تتنازعه دلالتان كما نرى و23 , 
ولا شك أن الدكتور مرتاض قد أثرى نماذجه بتحليلاته المتشعبة . 
وقدرته على توليد الدلالات والاسنطراد فيها والاسترسال معها . 
ولا شك أن من الأمثلة ما يمنمل مثل هذا التعده فى الدلالة ٠‏ ولكن 
المثال الذى وقف عنده ونقلنا حديثه عنه هنا ليس من هذا القبيل ارهو 
لا يحتمل إلا دلالة واحدة هى الأولى . وأن الأصابع شريرة . وأنها 
تتتمى إلى ( شهرة الحقد ) ؛ الحقيد المصوّب إلى الشاعر أو إى 
الشخصية الشعرية بكل ما قثله ْ لماذا ؟ لان النص فى البيت الأخير 
عل وجه التحديد قد تقل خط . ونقل خط مرتين . والابياث ى) 
جاءت فى القصيدة ( وربما كان من المفيد إيرادها فى سياقها من 
الأبيات ) : 


وبين عيون نخيل ( الجنوب ) و ( كرم ) الشمال يقوم 
كتاب افوى 

تندى عنافيد مبجتنا 

بغضب الرمل 

ترتعش الكلمات 

تحاصر ها شهوة الحقد 

تنند حولى أصابعها 

أىٌ قضبان سجن هنا نرتسم ؟ 


إننى أستمد القول بسوء ( الامتداد ) الوارد فى البيت قبل الاخير من 
ظواهر ثلاث فى النصٌ ؛ أولاها كلمة ( حولى ) ؛ فهى ليست 
( حول ) كما وردت فى الرواية الأولى للمؤلف7" , ولا ( حوفا ) كما 
وردث فى الرواية الثائية7) ؛ وثانيتها كلمة ( أصابعها ) ؛ فهى 
ليست ( الأصابع ) كما ورد فى الرواية الثانية ١‏ وثالنتها : البيث الاخير 
الذى يل البيت موضع الحديث . وهو فول الشاعر ؛ 


أىّ فضبان سجن هنا ترئسم ؟ 


فالضميرفى ( حولى ) عائد على الشاهر ؛ وفى ( أصابعها ) عائد إلى 
شهرة الحقد . ولن تكون أصابع ( شهرة الحفد ) كريمة ولا خيرة » 
وإثما ستكون هى فضبان السجن الذى بدأت تلوح لناظرى الشاعر 
- أو الشخصية الشعرية - والتى بدت صورتها فى البيث الأخير . ومن 
ثم فلسث أفهم كيف نكون « الحركة ممتدّة نحو الأصاب »( والاصابع 
فاعل الامتداد ) , ولا كيف نكون هذه « الصورة الحيزية هنا مقلوبة 
أر مغلوطة 2006 . وإذا صصح هذا وهو غير صحيح ‏ قلا أدرى 
كيف ساغها الدكترر مرتااض بمعناها الأول . ثم سافها بمعناها 
الثانى . مغفلا ثماما علاقة الصورة بسيافها . وغافلا عن القاصدة 
الاساسية التى تحكم القبول عند احتمالات النعدد فى دلالات 
الصور , وهى عدم تنافى هله الاحتمالات مع السياق . 

وبعد , فالامر كله يقوم ‏ ل القول بخيرية الحيز فى ( الامتداد ) 
عل قراءة مغلرطة , لا صورة مغلوطة ؛ ثم إنها ‏ للأسف ‏ ليست 
المرة الوحيدة التى يقيم فيها الدكتور مرئاض أحكافه ونحليلاته عل 
قراءة مغلوطة للنص ؛ فقد فعل ذلك فى قراءئه لبيث الشاعر الوارد لى 
ص - "لا من الديوان . وهو : 

ودمى يتسوّل وجة الرياح 
فقد قرأه : 
ودمى يتسول عبر الرباح 

وكرر ذلك فى صفحات : للحا بلا رشنا خحددة لت 
ثم رتب على قراءئه هذه نحليلات ودلالات فيها ما فيها ما يجائب 
الصراب بناء على هذا المسلك الذى فيه ما فيه ما يجانب الدقة . 

وهناك مسألة أخرى جديرة بالملاحظة . وهى الأنواع التى نسم 
إليها الحيّز . وفد كان وعد بالحديث عن عشرة أنواع!1) ثم اكتفى 
بتقديم حمسة . هى : 

. ) الضين بالحيّز الراهن والبحث عن حيّز بديل‎ ( - ١ 

؟ - الحيّر المتحرّك . 


نيه احيوباب السعريل 


م - الحيّز المحاصر . 

4 - الحيّز المحفوف بالأخطار , 

- |( التصارع مع احير ) . 

ولا انهم كيف يكون ( الضيق ) بالحيّر ضرباً من الحيّز مع ما هر 
معروف من أن ( الضيق ) هنا هو نوع من الإحساس النفسى ؛ أو هو 
حالة نفسية سببها الإحساس بعدم القدرة على تحمل وضع معين ١‏ فهر 
إذن عنصر مضمون . شأنه شأن ( السعادة ) بالحيّز أو القبول له 
أو النفور منه ؛ هذا على حبين ينتمى ( الحيز ) إلى جانب الشكل 
والصورة . ولقد مثل الدكتور مرتاض لهذا النوع بقول الشاعر : 


اقبطوابى على صفحة الماء 
نار الدموع تعذببنى 


وفال : إن من الواضح أن الشخصية الشعرية تلتمس الانحدار بها 
نحو وجه آخر من الحيّز أمثل مما كانث تضطرب فيه الشخصية*" , 
ومنطقى أن « التماس الانحدار نحو وجه من الحيّز» ‏ بعد وجه 
سابق ‏ ليس حيّزا . ولو فرضنا أن الشاغر قال : 


د امكثوا بى على صفحة الماء 
برد الهواء يروّحنى 
وأنا أستقبل وجه الربع » 
فبم كان الدكتور مرئاض مسميا هذا الضرب ؟ وماذا عسى أن تكون 
دلالة الحيّر عندئل ؟ أغلب الظنّ أنه كان سيحدثنا عن ( التمسشك 
بالحيّر الراهن ) , وأنه كان سيجعل ذلك نوعاً سادساً من الحيّز , 
هذا الرأى نفسه ينطبق عل النوع اللقامس 2 وهر ( التصارع مع 
الحيز ) ؛ ففيه إشارة إلى موقف للشاعر , ثم فيه تداخل مع السوع 
الثان , وهو ( احير المتحرك ) . وأما ( الحيّز المحاصر ) ١‏ و ( احير 
المحفوف بالأخطار ) ؛ فالشبه بيغبها ‏ من حيث التسمية ب بين . عل 
الرهم من كون الأول حاصراً فقط . وكون الآخر محفوفا بالاخطار. 
وإن كنا نلاحظ فى المثال الذى ساقه للنوع الأخير أن الحيّز نفسه هو 
المطر . أو بعيارة أخمرى ‏ نلاحظ أن الخنطر موجود فى الحيز 
نفسه , وليس حاقاً بد 6 , 


خصائص الزمن الأدبى 

فى الفصل الرابع يتحدث عن ( خصائص الزمن الأدبى ) . فيقرر 
قلة الدراسات الحديثة التى تناولت الزمن الأدبي فى الإبداع العري . 
وينبه إلى أن الزمن الذى يريد إليه فى هذا الفصل ليس الزمن 
النحوى ١‏ أو الزمن الفلسفى . وإنما يسعى إلى دراسة د زمن أديى 
خالص , تحتلف رؤ بته ووظيفته وطبيعته عن ذنيك الزمئين » , ويقول 
إن دراسة هذا الزمن الأدى ‏ مثله مثل الحيّز  ٠‏ مما استحدثت فى 
النقد المعاصر 27 . ثم بذكر أنه أفام دراسته فى هذا الفصل عل 
بضعة نماذج من المقاطع الشعرية التى استخرجها من قصيدة المقالح : 
د وقد صادفتنا تماذج محتلفات من شان هذا الزمن ل نص المقالح 0 
فألفيناه طورأ لا يعدو أن بكون زمنا تفليديا يتخذ من الادوات اللغوية 
امألوفة وسيلة للتعبير عن هذا الزمن » ولكن ذلك كان قلبلا جذا ٠‏ 
وأطواراً أعرى زمنا مشخصاً وزمناً ضجراً بنفسه , وزمنا عذابا على 

لوف 


عبدا الحكهم راضى 


نفسه ؛, وزمنا حيرا ل نفسهء, وزمنا متلاحقا مع لفسه ؛ وهلم 
جرا ,540 , 

لم يفول إنه « لما كان هذا الزمن بحكم ماهيته شديد التعقيد كثير 
التشرع ٠.‏ . فقد أثرنا تناول نماذج محدودة من هذا السزمن 
ا مقا حى ,06 , أما النماذج التى وقف عندها فهى : 


. التعامل التفليدى مع الزمن‎ ١ 
. الزمن التهكمى‎ - * 

* - الزمن الضجر بنفسه 

؛ - الزمن الدائرى 


وكنت توقفت كثبراً عند حديثه عن ( احير الشعرى ) . وقد راح 
بخلع صفة الحيزية على مدلولات الكلمات لادى ملابسة أو بدون 
ملابسة , وقد كان صنيعه هناك مفهرما وإن شابه التكرار والتداخخل ١‏ 
وها هر ذا بحديثه ‏ من وجهة نظره ‏ عن الزمن الادبي هنا ببى إلا أن 
يكمل تطبيق مقولة أرسطو من أن المكان والزمان يقومان كالظرف 
للأشباء ؛ على أساس أن كل فعل وكل شىء لابد أن يكون فى مكان ٠‏ 
وأن يكون فى زمن . 


أقول إن الدكتور مرتاض قد أخد ببذه المقولة فحاول هناك أن يملع 
صفة الحيزية عل كل شىء , وحاول هنا أن يسبغ صفة الزمنية عل كل 
شىء أبضا , فى مناسبة وغبر مناسبة , وأنا أعرف أن هناك الكثير من 
العرامل التى ترجه دلالة اللفظ . فى اللغة بعامة وفى لغة الشعر 
بخاصة . ولكنى اعترف بأننى لم أعرف دراسة صنمت بالالناظ 
وفرضت عليها ما لا مبّرر له وما لا سند له من موقف أو سياق مثل 
ما صنعت دراسة الدكتور مرئناض . 

وانظر إلى صنيعه فى توليد الزمن من كلمة ( الماء ) النى وردت فى 
أحد أبيات الفصيدة . وقد اجترًا عنه مبذا القدر : 
(عل صفحة لماء ) 

يقول : « إننا لنتمثل الزمن فى هذه الصفحة العائمة فى الماء حنى 
نكاد تلمسها مسأ . ( لاحظ كيف أن صفحة الماء تعوم في الماء ) 
ونتسمُع حسيسها همسا ؛ فالماء ثمرة من ثمسرات المطر المتهاتن أو 
الينابيع المتبتجسة المتدفعة من باطن الأرض , وهر فى كل حال مثل 
للزمن . دان عليه . متحرك فى فلكه . فلنفترص أن صفحة الماء مكل 
را جارياً » فإن مثل هذا المبر لا مناص له من أن يتكون فى قرون ؛ 
فهر يبتدىء باحتفار أخدود صغير إلى أن يغتدى را ثرثاراً ٠‏ جارية 
أمواهه فى طيش من جنون . ومثل هذه السيرة نستدعى حنما زمنا فد 
بطول أكثر ثما يقصر كم وَمَأنا , ثم إن هناك زمدين أخرين فى هذا 
الماء ؛ ظاهرا أو أماميا » وهرالمتمثل فى الحركة التى نصاحب حركة الماء 
وهر بجرى لا يلوى عل شىء . والحنٌ أن هذه الحركة الزمئية تصحب 
كل حيز متحرّك ٠‏ كالشمس والفمر والنجوم والسحاب . وخلفيا ؛ 
وهو المتمثّلٍ فى الزمن الذى افضى إلى تباطل الامطار النى أفضت 
بشكل أو بأخر إلى حفول الغبر وفيضانه بالماء . . . والصررة هنا عجيبة 
إغرف 


لأمبا تؤوب بك خلفيا من حركة الماء الرقراق الذى يصطحب مروره 
مرور الزمن ؛ إلى حركة السحاب الذى أفضى إلى تباطل الأمطار أو 
عباتن الثلوج ؛ إلى حركتها وهى منحدرة من الأعالى نحو الأسافل ١‏ 
كل ذلك والزمن يصاحب ويدور ويتحرك بحركتها فى أزلية لا ثنتهى 
ولا تنقضى ,('"© , 

ذلك حديث الدكتور مرتاض . ولقد أطلت النفل إلى حدٌ يوجب 
الاعتذار , ولكننى أحببت أن يكون بين بدى القسارىء فوج لنهم 
الدكتور مرئاض ل : ( الزمن الأدي ) ٠‏ ونموذج لكيفية استدلاله عل 
وجود هذا الزمن غير الموجود فى مثاله . اللهم الأ كما يوجد بالنسبة لكل 
المسميات التى تشتمل معاجم اللاثٍ فى العالم كله على أسمائها ؛ إذ 
من الواضح أن هناك خلطاً بين ( الزمن الأدى ) والمخصائص الطبيعية 
للأشياء . ودْعك من كثرة الأقسام أو تعدادها فأنا لا المح فرفا بينها 
( وما يوجد من فروق فى الدلالة أقام عليها تقسيماته فإن مرجعه إلى 
دلالات الألفاظ فى السياق بعيدأ عن فكرة الزمن ) , ولا المح فى النص 
كله إلأكلاماً يصدق على أى شىء أو أى كلمة فى العالم مادام الأمر عل 
هذا النحو الذى سلكه الدكثور مرتاض . ولتصبح اللغات جميما لغات 
أدبيةُ رائعة ؛ لانك لن تعدم فى أى كلمة , أى كلمة ؛ أن نتلبّس بحيز 
أو زمن , إن ل يكن بذائها فبتداعياتها النى لابد أن تربطها بم له حيز 

وأنا أنتظر اليسوم الدى يمدثنا فيه الدكتور مرناص عن الزمن 
( الأد ) فى قول صلاح عبد المبور : 

وشربتُ شابا فى الطريق 
ورنفت نعل 

وأنا أننبا بأنه سيتوقف طويلا أمام ( الدلالة الزمنية ) فى كلمة 
الشاى . وسبحدثنا عن تاريخ الماء الذى دخل فى صنعه ؛ ثم عن 
تاريخ مسحوق الشاى , وعن شجرته . والتربة التى نبنث فيها ٠‏ 
وتاريخ طبقات الارض , منطلقا ‏ عل الأقل ‏ إلى تاريخ هذا 
الكوكب منذ انفصاله - كم كسان يقسال ب عن الشمس , ثم 
إله لن بنسى ( السكر ) وتقلبه بين تختلف المراحل ( الزمنية الأدبية ) 
مئل كان سائلا حلوا فى أعواد قصبه . ومرورا بمراحل العصر وا معالحة 
المختلفة , ألي أن يصير مادة بيضاء نقية يستغرق ذويانها فى المله زمنا ؛ 
ثم النار التى غلٍ عليها الماء , والنى لابدّ أن يعود بزمنها إلى ما قبل زمن 
( برومئيؤس ) . فإذا تذكر الكوب النى صب فها الشاى ‏ وهو لابدٌ 
بلا نقاش . أما إذا تذكر الدلالة ( الزمية ) فى ( الطريق ) و( رتق 
النعل ) : ذكر الاسباب التى أفضت إلى تآكلها والدلالة الزمنية فل 
ذلك .فإن هذا سيحتاج إلى ( كتاب ) آخر ؛ إذ لابد من مناقشة نوع 
الجلد الذى صنع منه الجذاء ٠‏ وهذا يتوقف عل كيفية الدذبغ - وله 
زمن ‏ ونوع الحيوان الذى قُدّ من جلده النعل ‏ وله أيضا زمن بنذ لى 
الماضى إلى بداية نشأة الخليقة . وملا ؟ أليس لكل كائن فى العالم دلالة 
زمنية تعود به إلى بداية الخلق ؟ الجواب : بُلى ؛ والدليل على ذلك 
كلام الدكتور مرئاض , ثم . . ذلك القانرن الطبيعى القاثل بأن المادة 
لا تفنى ولا تلق من عدم . وهو ما يعنى أن كل شىء فى هذا الكرن 
ضارب بجذوره فى الماهى , قائم بوجوده فى الحاضر مسثمر بطبيعته 


فى المستقبل . 


غير أنه لا هذا القائرن . ولا كلام الدكتور مرتاس » بقادرين عل 
إفناعنا بأن الدلالة الزمنية المضمّئة فى المخصائص الطبيعية للأشياء هى 
من قبيل الزمن الأدى . ولنتفق أولا على أن الزمن الأدى ليس هو 
الزمن النحوى , ولا الزمن الفلسفى ؛ وهذا مبدأ قرره الدكتور 
مرئاض ٠‏ ونحن معه فى هذا بلا جدال : ولكننا لسنا معه فى البديل 
الذى طرحه ؛إذ راح يتحدث عن الخصائص الطبيعية للاشياء ٠‏ وس 
بينها امتدادها فى الزمن ؛ وهى خصائص ليست من صنع الشاعر أوثما 
أضفاه النصٌّ على مدلولات الكلمات والصرر ؛ ومن ثم فإها 
لا تختلف من نص إلى نص . سواء فى ذلك النصوص الادبية 
وغيرها . الحديث عن الماء ودورئه الطبيعية بين حالتى التبخر 
والتجمّد , ومروراً بحالة السيولة والتجمّع والجربان فى الأنجار . . 
الخ , أو الحديث عن الزمن الذى يصاحب اشتعال الثار . . إلخ : 
ليبس من الزمن الادى فى شىء ؛ لان هذا الزمن ‏ الأدى ‏ يجب أن 
يكون من صنع الشاعر لا من لوازم الخصائص الطبيعية للأشياء ؛ كما 
أن الوسيلة إِلّبه يبمب أن نكون هى اللغة ٠‏ بوسائلها المبسوطة أمام 
الشاعر الفادر عل استغلاها والإفادة منها , 

فماذا فعل الدكثور مرئاض بالزمن فى نص المقالح ؟ يكفى أن 
نسمع حديثه عن قول الشاعر : 


أورقت الكابة 
تجذّرت فينا 
تباركث أغصابا 


وهذا عنده مثل عمل ما سماه ب ( الزمن التهكمى ). يفول : « إن 
( الإيراق ) لا يجوز أن يكون هنا ممرّد ذكر عابث ١‏ بل إننا نخاله إيراقا 
كسا أغصانا كانث من قبل عربانة . . وأن التجذّر لا يجوز له أن بتم 
بمعزل عن حركة الزمن وكره ١‏ فلا يُعفل أن تتخد الشجرة مكانها من 
الارض فتتجدّر فيها تدرا مشتبكاً بما نغرزه من عروق وأواخ عبر 
امتدادات حيّزية عميقة إلا إذا مرت بزمن يطول أكثر مما يفصر . . وأنٍ 
الاغصان التى ذكرت فى البيت الثالث لم يأت ذكرها هذا إل تركيداً 
لزمنية الإيراق ٠.١‏ . إذ لا يجوز منطفيا وبيولوجها أن تتفرّع الأغصان 
وتستطيل وتنمو إلا بعد أن هر عليها زمن ما 770"© . 

وسوف أوائق ‏ بشكل تمهبدى ‏ على أن فى النصٌ عكما » وأن فيه 
جمالاً ٠‏ وأن فيه زمنا . ومصدر التهكم هو إضافة (الإيراق) 
و( التجذّر ) إلى ( الكأبة ) . ثم الدعاء لا بالبركة ‏ وهى الإضافة 
التى نتج عنبا عنصر جمالى تمثل فى تجسيم الكابة ئما أحالها إلى شجرة 
مورقة ذات أغصان وجذرر , والتى نتج عنما أيضا نحل دلالم فى معان 
الافعال : أورق 2 نجذر , تبارك 5 فلم تعد لها تلك الدلالات الخهرة 
المطلرية ٠‏ بل صارث إلى دلالات مفزعة مفيئة ؛ والسبب ‏ كما قلنا ‏ 
هر إضانتها إلى ( الكابة ) . هذا العنصر الذى يحمكم ‏ دلاليا ‏ بقية 
العناصر . فيجطبها إلى دائرة نفوذه ليحيلها جميعا إلى عناصر كثيبة 
تعسة . 

لذلك لم أفهم معنى قول الدكتور مرئاض : إن د ما وضعته اللغة 
للشرٌ رضعه النص الشعرى للخير ؛ ؛ لأن ما وضعته اللغة للشرٌ هنا 
هو الكابة . وليس ثمة إطلاق ها بمعنى خير؛ بل هى بائية عل 
دلالتها ؛ ليس هذا فحسب . وإنما تمحككمت هذه الدلالة التعسة فى 


بقية الكلمات فى النصٌ ؛ فلا الإيراق ولا التجّر ولا الاغصان ظلت 
كما هى بدلالاتها الطبيعية المتبادرة إلى الأذهان ‏ دلالة النضرة والنهاء 
والامتداد الجر السعبد بل غدت حاملة معنى التمددٌ والالتشار 
السرطان المبيد ؛ وما ذلك إلا بفعل إضافتها إلى الكأبة . هله 
الإضافة التى هى ‏ كما قلنا ‏ السر فى اكتساب الصورة جميعها خاضّة 
التجسّم , ثم اكتساب هذه الافعال دلالة التهككم . 

إلى هنا ونحن لم نتحدث عن الزمن . وقد لاحظنا أن دلالة التهكم 
قائمة بمعزل عنه . رأن التفاعل الدلالى الحادث قائم بين ( الكابة ) 
والدلالة المصدريّة ( للإيراق ) و( التجذّر ) و( المباركة ) . فإذا نظرنا ' 
إلى صبغ هذه الافعال وجدناها تدل عل المفىٌ ١‏ وهو يشير إلى 
استفحال ما كان من إيراق وتذّر . ولكنه بذانه لا يخلق دلالة 
جديدة » وإنما نتج هذا اطق من دلالة فيها خخلاف دلالة الزمن » هى 
دلالة ( ألفاظها  )‏ لا ( أبنيتها  )‏ على حدٌ تعبير ابن جنى7؟") , وهو 
مالا يستقيم معه وصف السزمن فى النص بأنه ( تيكمى ) - ( مع 
اعترافنا بدلالة التهكم فى الصورة ) . 

والدليل عل هذا أن نجرّب تغيير كلمة ( الكابة ) , وأن نستبدل بها 
كلمةً أخرى » ولتكن ‏ مثلا ‏ كلمة ( السعادة ) 0 ونتصور أن 
الشاعر فال : 


أورفث السعادة 
نجدرت فبنا 
تباركت أغصابا 


ولنتذكر أولاً أن الكلمة الوحيدة النى تغيّرت هى كلمة ( الكآبة ) ١‏ 
أما بقية العناصر ‏ وبخاصة ما بدل عل الزمن س فبافية كما هى ١‏ ثم 
لنسلّم ثانيا بن الدلالة هنا ليست هى التهكم ؛ ثم لنعترف ثالثا بان 
السبب فى التخير لا دخل فيه لعنصر الزمن ٠.‏ وعندثل لا أظن أن 
التسمية ب ( الزمن التهكمى ) ستكون صالحة . ومنطقى أن تشير 
الوصف ينتج عن تغيّر اللفظ الذى يدل عليه ؛ ومع ذلك فإن العناصر 
الالسنية الدالة على الزمن ( أورق ؛ تجذر , تبارك ) لم تتغير » ومن ثم 
بصع ما قلناه من أنه لا دخعل للزمن هنافى الوصف بالتهكم أو غيره ٠‏ 
ومن ثم لا يصع وصفه لا بالتهكم ولاو بالفجر بنفسه ؛ ؛ وهر 
النموذج الثالث من نماذج الزمن الأدي علد الدكتور مرتاض 0 الذى 
وقف عند قول الشاعر : 

© اهبطوا بى على صفحة الماء © 

وكان قد مل به من قبل لما سمّاه : ( البق بالمير الراهن 
والبحث عن حهّز بديل ) , وجاء الدور الآن ليحدثنا فى المثال نفسه ‏ 
الذى نفل بيته الثالث خطأ واستمر عل ذلك فى عدة مواضع . ليحدئنا 
عما سماه : ( الزمن الضّجر بنفسه ) . وليطلب إلينا أن نتعجب من 
هذا الزمن الذى و ضجر بئفسه , ويرم بعهده . وضاق يعصيره » 
فأمسى يبحث عن مفرٌ ْم له : . ثم يقول : « ومن عجب حقا أن 
يبحث الزمن عن مفرٌ له من نفسه 06" , 

ولا شك أن هنا موضعا للعجب , لكنه ليس الزمن فى كلام 
الشاعر , وإما هو المبالغة وتلمس الدلالات فى حديث الدكئور 
مرتاض . وأنا أرجو من الفارىه أن ينظر معى فى فول الشاصر : 

يغيف 


عبد الحكيم راضى 


© اهيطوا بي على صفحة الماء © 

ليرشدن إلى ( ضجر الزمن بنفسه ) ٠‏ فإن وجده مع الدكتور مرتاض 
فلنتعرف معا بشاعرية اللغة , وأدبية الزمن ‏ وضجره بنفسه - فى 
قرلك لسائق الشيارة : ( دي إلى النادى ) ؛ إذ سيكون فى هذا 
العبارة ‏ بناء عل ذلك ( مين ) بالحيّر الراهن ؛ لانك لا تطلب 
الذهاب إلى النادى إلا وفد نقتٌ بالمكان الذى أنت فيه وفت هذا 
الطلب . وكذلك سيكون فيها ( ضَجْرٌ ) بالزمن الذى فضيته فى هذ! 
المكان : أو وهذا إرضاء للدكتور مرتاض . سيكون فيها ( ضجِرٌ 
من الزمن بنفسه ) | 

ولفد سبن أن ذكرتُ صنيع الدكتور مرناض فى اقتطاع النصوص 
من سيافاتها . ذكرت ذك فى حديشه عن الصورة . ومن ( الحيز 
الأدى ) . وأنا أكرّر ذكره الآن . وكنث أفهم فى دراسة تتناول البنية أن 
يكون النظر شاملا للكل , وأن يجىء الحديث عن الاجزاه ونفسيرها 
واستيحاء معناه فى صوء هذا الكل ٠‏ ولكننا راينا الدكتور مرئاض 
يفم أوصال القصيدة : فيفصل الصورة عن سياقها , ويفصل البيث 
عن الصورة . ويفصل الكلمة عن البيث . 

ولقد نحدث عما سماه ب ( الزمن الدائرى ) ١‏ وقال : « إنه زمن 
لاحظناه فى بعض مقاطع هذا النص , وهو يشكل حركتين منوازيتين 
متقابلتين أو متتالينين . ولكن فى نوازٍ طورا وفى دائرية طورا ٠‏ وف 
ائجاه منعاكس طوراً . . ومن الشماذج المفاحية التى تسلك تلك السبيل 
الحديثة هذا الْقطم : 


أمشى وراء صونه 
يبشى وراء صوق 
حينا بصير ظل 


« فهذا الشبح الذى نلقاء بطارد الشخصية الشعرية ويعن فى 
إيذائها ويلح فى إزعاجها . هذا الشبح اللذى لاهو نائم ولا هر 
يقظان , ما شأنه ؟ وماخطبه يقارف هذه الشخصية ولا يفارقها » 
ويلازمها ولا يزايلها ‏ فلا تبرح الشخصية نسير وراء صوئه المهمهم ٠‏ 
ولا يبرح هر أيضا يسير وراء صوتبها المدمدم ؟ والغريب أن احيّزين 
يظلان فى لحاث أحدهما وراء الآخر دون الانتهاء إلى غاية ؛ فهذا 
الصوت الاول لا يتوذف فيلحقه الثان حتى يمتزج به . ليشكلا صوتا 
واحداً قد يكون هر صرت الحقيقة » أو صوت الحرية . أو صوت 
الحياة فى أسمى مظاهرها . , 

د والصوت هنا رمز للحفيقة الازلية النى يظل الإنسان يلهث فى 
نشدانها فلا يظفر ببا . ولكن هذا الموث هنا كم بميل إل - 
( والكلام لا بزال للدكتور مرئاض ) أقوى من الحقيقة نفسها ١‏ إذ كآنه 
كل شىءٍ فى الحياة » بل كأنه الحياة فى أسمى معاليها ١‏ . 

دعل أن هذا الصوت ‏ ,كما يؤخذ ذلك من ظاهر الخطاب 
الشعرى - صرنان اثنان : صسرت الشبح ؛ رصرت الشخصية ؛ 
كان كلّ واحد مم غير راضى عن صرنه . . فتراه يلهث وراء 


صوت صاحبه لعله أن يشفى غَلْتَهُ . ويطفىء حرفته . . . والزمن 
المتجسّد فى : 


ليوف 


#* أمشى وراء صوله * 
يقوم فى حركة المثى اللاهثة , التى لا تتوقف أبدأ + وذلك ما مرج 
هذا الزمن من طوره النحوى العادى . . فهذا الصرث . . إما هو 
تجسيد لزمن سبقه لعله أن يكون هذه الحركة الزمنية المتمثلة ‏ عل 
الل فى الأمر الصادر إلى الحنجرة من الدماغ بالتصويث ٠‏ ثم فى 
العامل الخارجى الذى سبق إصدار هذا الأمر , والذى كان هو العلة 
وراء هذا الأمر برفع الصوت ..:990© , 


ومرة أخرى أعتذر عن التطويل فى النفل , ولكنها جاذبية كلام 
الدكتور مرناض ٠‏ وبخاصة فى حديئه عن البعد الزمنى : فى الأمر 
الصادر إلى الحنجرة من الدماغ بالنصويت ؛ ول لا ؟ و(الحتجرة) 
و( الدماغ ) أفضل كثيراً من ( الطحال ) السذى ذكره الاعشى فى 
إحدى تصائده تأفسدها باعتراف قاد القرن الثان المجرى . عل 
الرغم من أنه ذكر ( القلب ) أو ( حبة القلب ) فى القصيدة نفسها ٠‏ 
ومع ذلك أجدن ملئمساً العذر من القارىء 8 مرة أخرى ٠‏ عن 
إبراد بيتين قديمين نداعيا إلى ذاكرى بفعل سياق الحديث » وهما قول 
الشاعر : 
نلو تنبل المقابرٌ مسن زمار 
لعوّل بالبكاء وبال حيب 
متى كالتثت معالية.> فيلا 
على تفسير بقراط الطبيب 
أما سبب التداعى فهر الحديث المتكرر من جانب الدكثور مرئاض 
عن الخصائص الفيزيقية للأاشياء النى وردت أسماؤزها 5 قصيدة 
المقالح 03 تحر خصائلص الماء والبار ؛ وظواهر الظل والفوه 
والحرارة ٠‏ وأخيرا صفة الصوت وأعضائه فى الإنسان . وكذلك جهازه 
العصبى ( وهذه ‏ بلغة الدكئور مسرتاض ‏ هى الدلالة الخلفية 
لصدور الامر من الدماغ إلى الحنجرة ) . 
وفد قلت - فيها مضى-: إن كثيراً من مثل هذا الحديث خارج عن 
نطاق الدرس الأدى ؛ فضلاً على عدم انطباقه على النماذج المدروسة 
وأغاط الدلالة المستوحاة منها , والحكم نفسه ينطبق على حديثه هنا ! 
فا يراه من أن هذا الشبح ‏ أو هذا الصرث - قد يكرن هو صرت 
الحقيقة , أو صرت الحرية . أو صرت الحياة , أو يكرن رمزا للحفيقة 
الازلية النى بظل الإنسان يلهث فى نشدانا فلا يظفر بها ٠‏ . إلخ. 
لا أثرله فى النصّ , وإنما هى دلالات ومعان فرضها مسلكه فى انتطاع 
الجزء الذى أعجبه من القصيدة . 
ولقد كان الأمر أيسر من ذلك , أعنى تبين دلالة هذا الصوث ٠‏ 
أ هذا الشبح . الذى يعود عليه الضميرفى كلمة ( صونه ) الواردة ى 
ابييث الأول من المقطع الثالث من القصيدة , والذى يتضح جليا من 
استعراض المقطع بكامله . ولو فعل لانضح له فورا أنه الخوف 
ولا شىء غيره . فلنقرأ إذن قول الشاعر : 
أمشى وراء صوته 
يمشى وراء صول 


حينا يصير ظللى 

من هو هذا النائم اليفظان ؟ 
الخوف عرس الثار 

مرج من رماد الأمس 

ينسل من رمال اليوم 

يرفص فى جليد الغد 

يافرح الثراب أبن أنث ؟ 
الخوف يرئدى دمى 

أمضغه 

تأكل بعضنا 

تشرب بعضنا 

منى سلفئرق ؟(00) 


0 بداية المقطع ونجابته » ولننظر إلى قوله : (أمشى وراء 

٠‏ ) وإل قوله : (منى سنفترق ؟ ) ولتُمرُ النظر بيهم عمل 

17 : (الخوف عرس النار) ‏ وقوله : ( الخوف يرتدى دمى ) ٠‏ ثم 

لنتشبث بالبيث الخامس ! ( من هو هذا النائم اليقظان ؟ ) . الذي 

بحيل إلى بيت قديم . هو قول الشاعر فى المدح باليقظة والحذر ( خوفا 
من الأعداء ) : 


بينام بإحدى مفكتبه ويثقى 
بأخرى المنايباء. لهو يقظان نائم 


لنتاكد من أن ( الخدوف ) هو هذا الك ال ا 
مرئاض فى تبن دلالته . وافشرضٌ ‏ من أجل ذلك الكثير من 
الانتراضات النى لم تصادف فرضها . ا الت 
وارد مرئين فى هذا المقطع صراحة . ثم إنه إليه تعود الضمائر فيم| سبقه 
وما يليه من الأبيات . 

فليصف الدكتور مرناض حركة الشخصية الشعرية ‏ أو حركة 
الشبح الدى نصوره ‏ كيفه! شاه » وليرتب عسل ذلك من أوصاف 
الزمن ماشاء ١‏ أما نحن فنرى أن حديثه عم وصفه بالزمن الأدن 
لا بمرج عن أمرين : أوهما ؛ رصف الحركة فى إطار المكان ؛ وهو 
تكرار لما ورد فى حديثه عن الميّز ؛ وثانيهها حديث يتعلق بالخصائص 
لطبيهية للأشياء ؛ وهو ليس من حديث الزمن الآدى فى شيه . 
ولكن غرام الدكتور مرتاض باستخراج ما هو جديد فل قد حب لديه 
سور الي فلل هذا ابعر ٠‏ كها فاده إلى تصور الظل عل أنه نقيض 
الخحرور . وهذا لا يكون الأ جار . فى أثناء سطوع الشمس . على أن 
هذا المعنى غير وارد ولا هو مقصود فى النصٌ ؛ فالظلٌ هنا هر الخيال 
مطلقا ؛ وهر يظهر بتأثير أى مصدر من مصادر الضوء ‏ وهذا المصدر 
لا يمكن أن يكون الشمس ؛ لان المشى وراء صوت الآخر . ومشى 
الآخر وراء صوتك ‏ درن أن يرى أحدكها الآخر_ لا يكون بارا ب 
وربما لا بكون فى ضوء أصلا . وهنا نجد أن الدكتور مرناض ‏ جريا 
من وراء كل احعمال بالدلالة الزنة # قد غفل عن الأصل الثائ 
المتبدّى فى البيئين : الثالث والرابع ٠‏ وهو أصسل قوامه التشبيه . 
نشبيه من يلازم إنسانا ٠‏ أوشيةا ما ٠‏ بأنه (كظله ) ٠‏ فهم يقولون : 


و مدب ادي 


( صار كظله ) و( لازمه كظله ) . ملتفتين إلى فكرة الملازمة وعدم 
الافتراق ٠.‏ بعيدا ععن العرامل الطبيعية وراء ظاهرة الظلّ . وهذا هو 
المعنى المقصود ل موذج المفالح ١‏ وهو واب بالغرض فى حدود السياقم 
والموقف , من ن هنا كنالا نفهم كيف أن ٠‏ الظل / يذكر إلا تعييرً خلفيا 
للشمس التى هى وحدها التى تفرز هذا الظلٌ : . ولا كيف أن 
( الشبح ) والشخصية الشعرية قد عانيا من الشمس « فكان الاثنان 
أحدفها يظاهر الآخر فى هذه المشية المتثاقلة , . باتماذ كلّ منبها وضعا 
معينا من الشمس المحرقة , فكأن كلا منهم| يقى صاحبه رمضاء هذه 
الشمس وقتا ما فى تضامن وئعاون و30" , 

وواضح أن الخطاب الشعرى فى ناحية وحديث الدكثور مرئاض 
وفهمه للنص فى ناحية أخرى ؛ فالنص يتحدث عن الخوف الملازم 
( متوسّلا بالصورة وإبماءات الراث ) حديث الخائف الوجل من هذا 
الانفعال الذى بلغت سيطرته على الشامر حدّ الإحساس به كائنا 
متجسّما ؛ بتبعه ملازما بغيضا ؛ بتساءل الشاعر عن اللحظة التى 
يفارفه فيها تسا ل اليائس من مجى م هذه اللحظة , والدكتور مرئاض 
يحدثنا عن أجهزة الجسم من الحلجرة والدماغح ٠‏ , كما يحدثنا عن الظواهر 
الطبيعية من الضوه والظل والحرارة والرمضاه والشمس .. وأكثر من 
ذلك يحدئنا عن ( النضامن ) بسين الشبح ( الدوف ) والشاعر , 
والتعارن بينها لاثقاء حرارة الشمس ., والتغلب عل مشفة المسبر ؛ 
وهو فهم لا سند له من لغة أو موقف أو سياق . 


ومع ذلك , وبصرف النظر عن رأيدا فى فهمه للنص . يظل 
الحسديث بعيدأ عن فضية الزمن الأدى 2 وهى القضية النى رعد 


بالحديث فيها عنوان هذا الفصل من الكتاب . 


خصائص الصوت والإبقاع , 

فإذا جاء إلى ( خصائص الصوت والإيقاع ) فى الفصل الخامس 
بدأ بسياحة فى التراث العرى سججّل فيها صورأ من إحساس القدماء 
بظاهرة الإيقاع , وكيف أنهم لم يقصروا القول بها هل الشعر بمفهرمه 
التقليدى ( الكلام الموزون المقفى ) . رإثما عمموها عل ضروب من 
النثر نشتمل بشكل أو آخر على ظواهر إبفاعية وموسيقية؟" , 

أما فى مجال البحث المنظم عن الإيفاع فى الشعر فقد بحث نحث 
شكلين : أوهما هو الإيقاع المركب , وهو الذى يعرف نحث مصطلح 

( البحر ) ؛ وثانيهم| هو الإبقاع المفرد , وقد عرف لدى علماء البلاغة 
نحت مصطلح ( الممائلة ) , 

ثم يقول : إن الأطوار فد تطورت بالإيقاع ‏ فانتفل من نظام 
الصرت المنشابه والنى المتمائلة فى الوحدات المتقابلة . . . ثم من نظام 
0 الصارم فى الشعر . إلى إيقاع جديد لا يتحرّج فى أن يتسامح مع 

٠ .‏ فيسوق فى نسجه أى كلام ثم لا يستحى من بعد ذلك أن 

يعن دعا :00 . وهو يقصد إلى أولئك الذين أرادوا ليريجحوا أنفسهم 
من يود الفن فى أكثر صورها نسرورة ؛ رافعين من ذلك شعارا 
بسئرون به فصورهم عن نحصيل أدواته , 

عل أن الشعراء المعاصرين ليسوا جميعا كهؤلاء ؛ لآن مبم - فى 
رأيه - من ينشد أجمل الشعر وأرثُه ؛ ٠‏ ولو أنه لا بتلاءم كل التلاؤم 
مع تقاليد القصيدة العمودية التى أنشأث تفقد قدسية نظامها البنيوى 
شيئا فشيئا . ومن هذا الضرب فصيدة ( أشجان بمانية ) , التى عنى لى 


طرف 


عبد الحكيم راضى 


هذا الفصل با حديث عن الإيفاع والاصوات فيها . 

ولسنا فى حال العرض التفصيل لضروب الإيقا السئة النى وقف 
عند تماذج لها من القصيدة , وإنما أودٌ أن أشير إلى أن البحث فى هذا 
الفصل قد أفاد ‏ وهذا طببعى ‏ من معطيات الالسنية الحديئة ؛ 
وانه ‏ وهو الذى يعالج نصأ حديثا ‏ قد تخل عن النظرة الواسعة التى 
كان يصطنعها العروضىٌ العرى فى تناوله للشعر التقليدى . إذ قام 
النظر العروضىٌ فى القديم . شأنه فى ذلك شأن النماذج الشعرية النى 
تعاسل معها. عل ما يمكن أن نسميه ب ( التسرف الإيقناعى 
والصوى ) . فمن الجهة الأولى كان هناك البحر الذى لا تنازل عله ٠‏ 
وفى داخله كانت هناك الظواهر الإيقاعية والصوئية التى ظهر 
الإحساس بها لى فنون بديعية , كالممائلة , والموازنة . والترصيع ٠‏ 
والنجرئة . والتشطبرء والتسجيع . . . إلخ(""2 . ومن جهة ثانية 
كانت هناك القيم الصوتية الخالصة فى التصريه(4) وفى الروئق 
الواحد . حيث أدت المبالغة فى هذا السبيل ‏ أعنى فى الحرص عل 
تمائل الأصرات . إلى ما عرف بلزوم ما لا يلزم . 


أما الآن ( وأنا لا أغض من الشعر الحديث  )‏ وفد بعد هذا 
المثال من الصدارة , فقد أصبح عل الناقد أن يكتفى بأضعف الإيمان 
فييحث ؛ أو ينقب بمختلف الحبل عن القيم الإيقاعية والصونية 
المناحة ؛ إذحم تعد القاعدة امثالية ‏ وهى وحدة الوزن ووحدة 
الررى - موجودة » أو ثأخرت عن مكان الصدارة ؛ كما اختفث ٠‏ 
أركادت , ثلك القيم الداخلية فى الإيقاع والصرت بعد أن لحقها 
من سوء فعل المبدعين , أو سوء ظنهم بعد ذلك , ما لحقها . وهناك 
يكون الاختبار الذى يواجه النافد الحديث ؛ إذ يكرن عليه إزاء 
تنحى الاصول التقليدية المألوفة ‏ أن يكافح من أجل أن يصطفى 
أصولا بديلة تكون صالحة لآن بعرض عليها النصّ الملقود , مستعيناى 
ذلك بمعطبات الالسنية الحديثئة . فصار يبحث عن توازن 
المورفيمات . أو المونيمات . وربما المفاطع ‏ حين أعوزه توازن 
الأبيات 0 وصار يبحث عن التسارى ‏ أو التقارب ‏ فى عدد كلمات 
البيت . بعد أن أعوزه التساوى فى نفاعيله ؛ وصار يبحث عن تمائل 
الصوت داخل الكلماث فى البيت حين أعوزه تمائله فى حبايئه . 

وهذا هو قدر النافد الحديث مع الشعر الحديث ؛ إذ رفع هذا الناقد 
شعار ( وكثيرٌ من نحب القليل ) . وهذا نفسه ما فعله الدكتور مرئتاض 
فى تحلبله للإيفا ع والصوت فى قصيدة الدكتور المقالح ؛ إذ راح مجدثنا 
عن ( الإيقاع القائم عل ثمائل العناصر) . و( العناصر) هى 
لكلمات ., أما التمائل فمقصود به ثمائل بناها الصرفية!!*) , وهر 
نوع من الإيقاع الداخل بقرر الدكتور مرناض قِدَّمه فى الشعر 
لعري0”7 , و( الإيقاع القائم على تساوى عدد الموئيمات 
[ * الوحداث الصرفية ] دون نظر للصرث )45 . و( الإيفاع 
لطويل التام ) خخارجيا فقط [ - التمائل فى الاية ]410 , وغير هذه 
من ضروب الإيقاع . وهوف ثنايا ذلك لا يتخل عن ملاحظة 
لتمائل ٠‏ سراء بين البنى الصرفية , أو المقاطع ؛ أو الصوت 
لمفرو(*8) . وهو صنيع من شأله توفية النصٌ المدروس حقه بتطويع 
الناقد وسائله لتتلاءم مع مقتضيات الدرس . وقد جاء موافقا للمبدأ 
لذى أفرٌ به - وعززه ‏ الدكتور مرتاض من « أن كل نص أدبي . , 

يفوم تشريحه عل ما يتوافر من عناصر ألسنية تجعله متفرّدا بخصائص 
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لا نوجد إلا فيه . كما تجعله منتميا إلى عالم ألسنى بحكم هذه العناصر 
التى بتفرد ما ,830 , 

غير أن حديثه فى هذه النقطة يقود إلى قضبة تحتاج إلى نقاش ١‏ فقد 
ورصف النص الادى بأنه ( فرداني ) و( جمعان ) معا . وقال : إن 
د صفة الجمعانية تلحفه من حيث هو كلام أو نص أدبي . . أما صفة 
الفردانية فتلحفه من حيث هو كلام مجزوه من نص عام نتفرد عناصر 
وحدائه بخصائص السنية لا تكاد تلفى إلآ فيه . والفردان أصل 
الجمعان . والفردان بنى نخارجية أو( مونيمات ) أوعناصر . 
والجمعاز, نسج وتركيب وبناه عام ولقكك 


ويخيل إل أن القضية ‏ فى تعريف ( اردان ) و( الجْمْعان  )‏ 
مقلوبة ؛ فنحن نفهم أن يكون النص ( جمعانيا ) بعناصره المفترده 
- كلمانه واصوانه ‏ وهى العناصر التى توجد فى كل نص لغوى ٠‏ 
ولكنه بكون ( فردانيا ) بنسجه وتركيبه وبناله العام . وعددما قال 
الجاحظ : إن الشعر . . . ( ضضرب من النسج ) كان يعفى امتيازه 
بالتركيب والبناه العام ؛ وهو ما عر عنه فى مجال الإعجاز القتران 
ب ( النظم ) , حيث بعل النظم المخصرص هو ممال صفة الإعجاز 
فى الفرآن ( وليس مفردات ألفاظه ) , . لماذا ؟ لانه من خلال هذا 
النظم والتركيب أو النسج تفاعل العناصر المفردة . ويُؤى هذا 
التفاعل ثماره بما يحفق الفرادة والخصوصية لمنص الأدبي ١‏ أما العناصر 
المفردة بخصائصها الذاتية . . فإنها منيحة لغوية لا عمل فيها للشاعر 
أو الاديب بصفة عامة كم 5 

من ناحية أخرى لا نرى وجها لصنيعه ( تدليلا منه على الغنى 
الإيقاعى للنص ) فى بعض الجداول النى عرص خلاها ( مونيمات ) 
اللموذج الاول فى تشكيلات إيقاعية مختلفة . والتى اعترف هو بأن 
د منطق الدلالة يأباها ؛ , ذلك بأن أية بنية إيقاعية لا تقبل ( إيواء ) 
محتوى ماء أو مغزى عل نحو من الأنحاء , ولا تصلح من ثم 
( لإفراز) هذا المغزى . . تكون خارج نطاق الفهم والتذوق ؛ 
وخارج نطاق اللغة عموما , وعندئذ لا يكون هناك مل للحديث عن 
قيم من أى نوع . 


خصالص المعجم الفنى 


والفصل السادس والأخير من الكتاب فى ( خخصائص المعجم 
لفنى ) . وقد قدّم له المؤلف بتمهيد فى ( خصائص المعجم الفنى ل 
لشعر العرى ) ؛ ذكر فيه أن هذه القضية و قضية فنية خخالصة . وأنها 
من مستحدثات النقد الادى الالسنى الوارد حول النصوص السردية 
والشعرية معا ,2440 . فمحاولة استخلاص المعجم الفنى للشاغر ٠‏ 
ولمجموعة من الشعراء أظلتهم ظروف واحدة ب زمالية أو مكانية 
أوثقافية .. إلخ - ه تندرج فى باب النقد من حيث هو[ المعجم 
الفنى ] كلام . وفى باب اللسانيات من حيث هو جمل ؛ وفى باب 
لمعجم من حيث هر ألفاظ منثورة هنا وهناك . أى أنه بلج فى باب 
النقد الذى يمكن أن نصفه بالكامل , وهو الذى يقوم عل اصطناع 
الملاحظة الدفيقة », واستخدام الأخصاء 5 للإلام بالظاهرة المهيمئة 
على نسج المخنطاب . أى الاحتكام إلى النضّ وحه دون اللجوء إلى 
عرامل خارجية بعيدة عنه ,450 , 


هذا المنبج الذى أصبح مألوناً فى الدراسة النقدبة » والذى ظهر 


بفعل التعاضد بين ممالى النقد والدراسة اللغوية ردا على ما كان سائداً 
من قبل . من صرف النظر إلى ما حول النصّ دون النص ذاته » هو 
الذى سلكه الدكتور مرئاض ؛ وكان طبيعيا أن يكمل حديثه فى فصول 
الكتاب الخمسة السابقة ( عن البنية . والصورة » والحبر ؛ والرمن ٠‏ 
والإيقاع ) ذا الفصل الذى عرض فيه القصيدة ‏ أو ألفاظها ‏ ف 
: سيافاتها المختلفة مرئية 0 لاونقفا لدلالاتمها المعجمية ٠‏ بل ونقاً 
لمجالات الدلالة الفئية النى انحازث إليها المفردة فى هذا السباق 
أو ذاك ١‏ ف( الثعبان ٠‏ والتمساح » والشبح وقضبان السجن ٠‏ 
والخوف ) نضمٌ كلها فى ممال واحد هو : مجال ( العذاب والخوف 
والرعب وما فى حكم ذلك )0'*) , 
هذا لا نعجب إذا وجدنا المفردة الواحدة ترد ضمن أكثر من مجال 
أو معجم فنى ‏ واحد . 
وأعترف بأن الإمساك بهذا العدد من مفردات القصيدة ؛ وتتبع كل 
واحدة ى سيافها أو سيافاتها التى وردت فيها ٠‏ وما ينع ذلك من 
اختلاف فى الدلالة » عملية صعبة ألمح إليها الدكتور مرناض ربما أكثر 
من مرة . . لذلك تلتمس له العذر فى بعض ما وقع ما يمكن أن يكون 
اصطراباً فى تبويب هذا المعجم , ؛ إلا إذ ترف أن الفاظ ل صر 
فى سلكها فى المعجم عنده عل دلالاتها الفلية ؛ ؛ وأا فد تسلك فيه 
أيضاً بدلالاتها المعجمية العادية , 
وأشرح وجهة نظرى ببساطة : فقد وردث مفسردات : ( الثعبان 
والافعى والتمساح والثار والشبح ) فى : ( المعجم الفنى السادس ! 
العذاب والخفوف والسرعب ومالى حكم ذلك) . ولاشنك أن هذه 
الكلمات ‏ بسياقائها فى القصيدة . مثل هذه الدلالة ( عل الخخوف 
والمذاب 20 الخ ) : والمعجم المشار إليه لا يستخدم الكلماث 
بدلالاتها الوضعية ٠‏ بل يضعها حيث انتضت دلالتها فى السياق فى 
داخل قصبدة لا نتحدث عن الثعابين أو الأفاعى أو التماسيح , ولكن 
الكلمات فيها تثير مثل هذه الانفعالات أو الاحاسيس ؛ كالخرف 
والرعب أو العلاب 8 ٠‏ الخ . ولوكان القصيد إلى الحديث عن هله 
الأشياء بدلالامها الحقيفية لما كان هناك معنى لوصف المعجم بأنه 
( فنى ) . ولصنفت إما وفقاً لترئيب حروفها ٠‏ أووفقاً لمجالاتها 
الدلالية الطبيعية : مال الزواحاف . ٠‏ مشلا ى 
وهنا نجىء الملاحظة ؟ فأنت نجد كلمات : النخلة والنخيل والكرم 
والشجر والعنافيد والاغصان والورد ضمن ( المحور الرابع للمعجم 
الفنى : الشجر والنبات وما فى حكمها )2017 . وتهد كلمات ؛ الماء 
والدمع والغبر والبحر واردة ‏ بسياقاتها طبعاً ‏ من ( المحور الثان 
للمعجم الفنى : السوائل )؟؟) , 
ثم إنك نسمع المؤلف وهو بتحدث عن دلالة الماء فى قول الشاعر : 
يا ثار الماء اقتربى © 
: كان النصّ هنا... يحمل الدوالٌ دلالات 
جديدة نك فيها من ذى قبل ٠‏ وإلأ نما قولنانى ( نار 
المام ؟ فكأن هله الثار ليست ثارأ حفيقية لانضيافها 
إلى الماء من وجهة , ثم كأن هذا الماء ليس ماء بالفعل 
لانضياف إلى النار:45) 
فلا الماء ماه عل الحفيقة . ولا الثار نار على الممقيقة ٠‏ وانما لكل 
ملبها دلالته الفنية المكتسبة من سياق الاستعمال . 


بئية امطاب الشعرى 


هذه خلاصة كلام المؤلف . وإذن . . . فها بال( الماء ) فى ( ثار الماء) 
يأق ضمن معجم السوائل . وما بال( الثار ) فى ( نار الدموع  )‏ وى 
(ناراناء) أبفسا ثأن ضمن |( المعجم الفنى الشامن : الثار 
والإحراق ) ؟ . 


إن السؤال الذي نطرحه هنا هو : إلى أى نوع من المعاجم_بنتمى 
تصنيف هله الدوالٌ ؟ وصيسد السؤال أن المؤلف يردّدها ويسلكها فى 
أكثر من تصنيف . ومن الواضحع أنه بنظر تار إلى دلالاتها الفنية » 
وتارة إلى دلالائها الوضعية . دون تمييز . ودون مراعاة لما وعد به من 
مراعاة الدلالات الى يفرزها استخدامها الفنى فى النص . 


ومرة : أخرى ننظر إلى المعجم الفنى الثان (لى الفقر وماله صلة 
به) . فنجد ضمن ما ورد فبه فول الشاعر : ( يتسول فى 
الطرفات ) » و( دمى بتسول). و( المأذن عارية تتسول ) . 
والموضع الأول من فول الشاعر : 


وصون استغالتهم 
بنسسوّل فى الطرقساث الصدى ( ص - "٠7‏ من 


والعبارة الثانية من قوله : 
ثار الدمو ع تعذببى 
ودمى يتسسول وجبه السر يساح ( ص - ؟/ من 
الديوان ) : 


وقد يصدق عل ( تسل المأذن ومُريها  )‏ فى سياقه ‏ أنه من باب 
الفقر وما له صل به ؛ أما ( تسوّل الصدى ) و( نسول وجه الرباح ) 
فاظن أن له دلالة أخخرى لا علاقة لها بالفقر معنا المألوف ؛ فإن كان له 
به علاقة . . فلنقل إن المعجم غير فى . ولأ فلتدهب كل كلمة إلى 
حيث تفتضى دلالتها فى القصيدة . 

وهنا يمكن أن يعاد ما سبق أن ذكرئاه عن النظرة الجزئية واقتطاع 
النصرص ؛ ليس عن سيافها فى القصيدة المدروسة فحسب . بل عن 
كثير من ا مواضع التى كان ينبغى أن تؤخل فى الحسبان من قصائد 
الشاعر الاسرل ل موارينه الكثيرة ؛ فأنا لا أستطيع أن أقطع بفهم 
ما لقرل الشاعر فى هذه القصيدة : 1 

»© ودمى يتسوّل وجه الرياح * 
دون أن أتذكر وصفه للريح ‏ فى قصييدة أخرى ‏ بأنها ( خييل 
النفى )410 
* والريح ‏ ميل النفى ‏ لانتى تحمل ظله © 

كبا لا أستطيع أن أفهم ( غضب الرمل ) الذى يأن عقب حديئه 
عن ( تدلى عنا قيد البهجة  )‏ ولا حديثه عن الخوف الذى ( ينسل من 
رمال اليوم ) , إلا إذا نذكرت فوله فى القصيدة ذائها محاطباً 
(مارب) : 

"4 


عبد الحكيم راضى 


سيدق , ليس ذنبى 
تصالح ‏ فى قتلى ‏ النفط والرمل 
وهكذا ... 
والوافع أن المسايير مختلطة في ذهن المؤلّف اختلاطاً واضحاً ؛ 
فالمعجم الفنى ينصرف ‏ منطفياً ‏ إلى الدلالاث النابعة من سياق 
النص ؛ وهو لذلك ‏ يعئد بإيراد الكلمات فى سيافاتها ٠‏ أراعل 
الافل ‏ براعى هذه السياقات إذا لم يوردها . أما مؤلفنا فإنه يلجا - 
من أجل تكثير المحاور والمعاجم ( الفنية ) النى قسّم بينها كلمات 
القصيدة ‏ إلى بثر النصوص وعزل الكلمات عن سباقاتها ٠‏ عل نحو 
جعل الكلمة الواحدة فى الموضع الواحد تورّد فى أكثر من معجم 
وياكثر من دلالة . بل إن الجزء الواحد من العبارة بُورّد فى دلالة 
تنافض دلالته مناقضة تامة , نتيجة لفيام المؤلف بحذف الجزء الفاعل 
فى دلالة الجزء المرجود . 
وأضرب لذلك أمثلة من معجم ( فنى ) واحد ١‏ فهو يورد من 
المعجم الفنى للسوائل قول الشاعر : 


١‏ - رجهى هنأ يستحم 

- نتسافى أكواب الدمع 
م - يانار الماء افترى 

- الجدع المتفجر بالدمع 
م -المامء 

؟- الغر 

+ - البحر 

م - رحم الزمن المتفجر 


وهى نماذج ثمانية ضمن تسعة عشر لموذجا ‏ فيه| يقول - راعى 
فيها د السوائل النى يجوز نظريا ‏ عل الافل ‏ أن لا ندل عل الشقاء 
والعذاب ... من أجل ذلك لم نعده اموا المتعلقة بالماء فى دلالاتها 
المتجاوزة . وإنما راعيناها فى دلالاتها المعئدلة 1*(6) . وقال مسرة 
أخرى : إننا هلم نرد الاللتفات إلى السوائل الأخخرى النى من معانيها -- 
أو فد يكون ذلك الحرث والاسى . كالدموع المتهمرة من العببون 
الباكية .. والدماء . , . والمرق ...]050 . وفال ؛ ١‏ إذا ألفينا 
النصٌ هنا بلح على الماء والمطر والنبر وما فى حكم هذه المعال الموحية 
بالرخعاء والنعمة والنضارة والتفاؤ ل والجمال والعطاء . ٠.‏ فبم| كون الماء 
أصلا لكل ذلك 9*6 , 

ثم رنب عل ذلك حكاً فى فوله : «كأن هذا الماء جاه فى نسج 
النصّ ليعطيه شيثا من الثوازن والاعتدال , بعد الذى كنا رأينا ما 
غشيه من صدَى ويبْس , حيث ترددث الدوالَ التى نحوم حول ذلك بما 
لا بقل عن إحدى عشرة مرة ؛ ثم بعد الذى كنا رأيئا من أمر هذا 
النص الذى كان تعرّض لغشيان الثار والاحتراق له أربع مراتِ عل 
الافل .69 , 

هناك إذن ‏ نسعة عشر موضعاً لورود السوائل غير الدالة عل 
الشقاه والعذاب . وهناك حكم بأن ذلك كان من أجل [كساب النصس 
شبنئا من التوازن بإزاء عناصر اليس والإحراق 0 وبان نص 
( أشجان هائية ) يجنح نحو ترجيح الخير على الشرّ فى هذه المسألة ه 


يدانا 


حيث إن عناصر الماء والخير بورودها نسع عشرة مرة تغلب عل عناصر 
الظما واليبس » حيث ل ترد بمعانيها مجنمعة إلأست عشرة مرة فى ص 
القصيدة ,39 , 

والسؤال الآن : ما قول الدكتور مرتاض فى أن ثمائية من نماذجه 
التسعة عشر حمل دلالاث ( الحزن ومالى حكمه ) ٠‏ و(الدموع 
والبكاه وما فى حكمهما ) . و( الثار والإحراق ) و( العطش واليبس 
وما فى حكمهم| ) . و( الخوف والرعب وما فى حكم ذلك ) ؟ وأنه هو 
نفسه الذى سلكها فى المعاجم الخاصة مبذه الدلالات ؟140) وما قوله 
فى أن هله النماذج أفرب إلى الدلالة على هذه المعانى , وأكثر قابلية 
للانجذاب إليها من انجذاما نحو دلالة الخير والنهاء والخصب ؟ . 

لفد نسى المؤلف أنه سلك ثمائية من نماذجه فى دلالات خخلاف هله 
الدلالة التى أراد لها الرجحان , ونسى أنه حدثنا ‏ من قبل عن 
( الخصائص العامة للصورة الفنية فى شعر المقالح ) ؛ وأنه ذكر من 
خصائص هذه الصررة : الما ومافى حكمه ماله صفة 
السيلان )190 , ثم : ( الفقر والشقاء ) . وأنه قال : « تتسم هذه 
الصورة الفنية - إذن - بعد الذى كنا رأينا من انسامها بممان 
السيلان ٠‏ بالفقر المدفع والشقاء الممض . وقد تكرر بعض ذلك ) : 

ثم يذكر من أدلئه على اللخاصة الاخيرة حديث الشاعر عن : 


تساقى أكواب الدمع : 
استحمام الوجه بدمع الشجن . 


وهما من المواضع الثمائية التى جاء با من ماذجه التسعة 
عشر- للمعجم الفنى للسوائل الموحية بالمخصب والنضرة والنهاء 
واطخير , 

لكنه عمد فى الموضع الثان هنا عندما أورده فى المعجم المشار 
إلبه إلى حلف عبارة (دمع الشجن ) لييفى مجمرد ( الاستحمام ) ٠»‏ 
وبالمثل عمد فى إبراده للامثلة ( © مكيلاء 8 من النماذج التى جثنا 
بها ) إلى إبراد الكلمات عارية من أى سباق مع أن سياقائها قاطعة 
بعكس الدلالة التى قال بها ( دلالة النهاء والخير ) ؛ .فكلمات : الماء 
والعبر والبحر و( رحم الزمن المنفجر ) واردة ‏ على حسب إشارئه ‏ 
فى صفحة +١‏ من الديوان . فى سياقائها كما بل ١‏ 


أين الطريق إلى الماء 
عدبتى فطش الببر 


رحم الأرض جف 
الخصى ؛ رحم الزمن المتفجر جف 


وقد يمكن الجدل حول دلالة ( الماء ) فى النموذج الأول ؛ وإن كانت 
( الدلالة الخلفية  )‏ على طريقة الدكتور مرتاض - كلها ظمأ 
وجفاف , أما ( عطش النبر) و( مطش البحر) و( جفاف رخم 
الزمن ) ورحم الأرض أبضا . . فأئرك الحكم عل دلالتها للدكتور 
مرئاض نفسه . 


بدلك بسقط حديثه عن ( التوازن والاعتدال ) ؛ وحديثه عن غلبة 
عدد الدوالٌ على الماء ومافى حكمه ما له دلالة الخير والخصب والنهاء 
والجمال عل عد الدوالٌ نما له دلالة اليبس والإحراق . وثبنى 
حفيقة اضطراب مفهوم المعجم الفنى عنده , التى يؤكدها إلى درجة 
البقين حديثه عن مراعاة السوائل التى يجوز نظريا على الاقل ‏ أن 
لائدل عل الشقاء والعذاب ٠‏ والذى يثير نساؤ لأ عانيا عما إذا كان 
الناقد يحدثنا عن الدلالاات الرضعية . وما يجوز للكلمات أن تحمله ثما 
لا جموز, ام أنه يمدثنا عن الدلالات الفنية التى يفرضها النص 
والسياق فى قصيدة بعيابا 0 من ديوان معبن 0 لشاعر اسمه المقالح : 

ل 


ذلك عرص - بقدر ما أتيح لنا نقله وافتباسه من كلام الدكتسور 
مرتاض ‏ حاولنا فيه الوقوف عل فصول الكتاب على حسب ترتيب 
ورودها . متبعين ما اقتبسنا من كل فصل بما عن لنا من الرأى فيه . 

وتبفى هناك مما وعدنا بالحديث عنه ‏ ملاحظات عامة عل 
التنظير ؛ والمفاهيم 0 والممبج ٠‏ ثم الموفف النقدى الذى يصدر عله 
الناقد , 

وفيا بتعلق بالناحية الأولى ‏ وأنا أجتزىئ ببعض ما ورد نلكرٌ بان 
المؤلف فد تبنى هله النظرة التى ترى فى الشعر صيافة وصورة لفظية ٠‏ 
بصرف النظر عن محنواه ( وسبق القول إنه يسثمد فى ذلك من ناقد 
قديم هر الجاحظ . ونائند حديث هو جان كرهين ) . وقد كان 
مفروضا أن يظل وفيا لمنطلقه النظرى هذا , ولكننا تفاجا به فى 
محاولة حبر فصور الصياغة لدى بعض الشعراء المحدثين ‏ يجدثنا عن 
المحتوى , وهن الموضرع الجليل اللى يقرم شافعا فى جبر فصور 
أدواتهم ؛ أو صياغتهم 3 


يتصل ببله النقطة موقفه من الماحظ . فقد نرّه به مراراً ٠‏ وكرر 
القول بأنه سابن عل عصره . وبأن نظرته إلى الشعر ( عل أنه صياغة 
وضرب من النسج وجنس من التصربر ) فد سبقت عصرها بعشرة 
فرون ؛ فهى : نظرية نقدية مبكرة فى ناريخ النقد العرى ؛ , لأن 
« الأيام لم تستطع إبلاءها ئما كرّث . فإذا هى كأنها من نظريات 
النصف الثانى من هذا الفرن ؛ فهى إذن كأنها ولدت قبل أواها يما 
لاابدل عن عشرة قروث ) ( ص 7 ) . ويفول فى موضع أعسر ؛ 
وبللك نظل نظرية أى عثمان قائمة إلى يومئا هذا , بل كأها لم نفل 
إلا فى هله الأيام » رض قاد را 0 
القول بأن « نظرية الشعر لدى الحاحظ . . . أدى ما تكون إلى عصرنا 
الحاضر منيا إلى عصرها الغابر ؛ ( صن ١5‏ وتراجع صن 0" ) . 


وقد كان بمكن أن بر هذا القول بسبق نظرية الحاحظ ( الذى 
يعنى ‏ ضمنا ‏ غرابتها عل البيئة العربية والفكر العربى فى عصوره 
المتقدمة ) محمولا على محممل الحماسة لأبى عشمان ولنظريته التى أخل بها 
الدكتور مرئاض ؛ لولا ما شفع به ذلك من حديث عن احتمال بعفوية 
هذه النظرة لدى صاحبها , ثم احثمال بتناقض مسلك النقدى فى 
بعض المواضع مع مرقفه النظرى ( ص 18 ) . 

ومع أن هذه قضية هامشية هنا أعنى موقع نظرية الجاحظ عل 
خريطة الزمن . الذى اختار له المؤلف توفينا ( أساسيا ) هو النصف 
الثئى من القرن العشرين : وتوقيتا ( ثانويا ) هو الفرن التاسع الميلادى 


بلية الخقطاب الشعرى 


( الثالث الهجرى  )‏ مع ذلك فإن السؤال الذى يفرص نفسه هو : 
لماذا تكون هذه النظرية قد بكرت عن موعدها ؟ وماذا لا نكون - نحن 
المحدثين ‏ الذبن نقلدها , فيكون تفكيرنا فد توئف عندها ‏ عن 
اعتراف بقيمئها . أو عن جمد فى تفكيرنا ؟ 

أما وصف نظرية الماحظ ‏ النى استشعر المؤلف أهميتها ‏ بأنها 
وجاءت عفو الخاطر ٠‏ أو نفشرضها كذلك ؛ . والاستناد فى هذا 
الفرض إلى عامل الصدفة الذى صاحب نص الماحظ فى التعقيب عل 
إعجاب أبى عمرو الشيبان بعنصر المعنى فى الشعر . . فهو رأى محل 
نظر ؛ لان الفول بعفوبة النظرية لا بتناسب مع ما أسبغ عليها من 
فيمة ؛ كما أنه من ناحية أخرى لا بتسق مع بنية الفكر الأدبى لدى 
الجاحظ . وسوف نوضع ذلك بعد قليل . 

أما ذهابه إلى احثمال تنافض الماحظ فى مسلكه التطبيفى مع موففه 
النظرى . استنادا إلى حديث له عن أبيات عنترة فى وصف الذباب » 
وذهابه إلى أن هذه الابياث كانث من الحودة بحيث تحامى الشعراء 
اللاحقون القول فى ( معناها ) . واستنئاجه ‏ أى الدكتور مرئاض ‏ 
أن الماحظ يعلل من شأن المعانى . وأن ذلك ينافض موقفه النظرى من 
عنصرى اللفظ والمعنى وإعلاءه من شأن اللفظ . . فهر فهم غير دفيق 
لذلك الحديث الذى ساقه الماحظ فى كتاب ( الحيوان ) ؛ فكلمة 
( المعنى ) الواردة فى حديث الجاحظ عن أبياث عنترة لا تحمل دلالة 
نفيضة لدلالة ( اللفظ ) أو ( الصيافة ) ؛ بل إن نفيض ذلك هو 
الصحيح ؛ فإنها تنصبٌّ فعلا على صر الإجادة فى الأبيبات . وهر 
الصياغة الرائعة والصورة الفلة النى قدمها الشاعر ذلك المشهد ؛ 
فهذه الصورة وئتلك الصبيافة هما السبب فى تحامى الشعراء الفرل ىل 
مثل هذا الموضوع . 

والغريب أن الدكتور مرتاض قد أشارفى عفب الرأى المتقدم مباشرة 
إلى القصد الذى يحتمل أن يكون حديث الحاحظ فد يمه . وفال ؛ 
د لعل الشيخ نما يفصد إلى أن عنترة ‏ لشدة توفيقه لى نسج هذه 
الفكرة ‏ كآن عسيرأ على كل شاعر بعده أن يعرضص لها بدرجة التوفي 
الذى صادفه هر إذ عالجها فى شعر, )١"'()‏ , 

وهذا ‏ حقيقة ‏ هر مقصد الماحظ 0 ولو نك به الدكترر 
مرناض ول يسقّه عل أنه واحد من الاحثمالاث الواردة فى فهم النصٌ 
لكان الصواب حليفه , 

إن أى متتبع لتفكير الحاحظ الادى بعلم ثمام العلم أن رأيه فى الشعر 
ليس منفصلا عن نظرينه فى إعجاز القرآن , وأن مدار هذا الإعجاز هر 
نظمه وتأليفه , لا معانيه ‏ وهوما فيس عليه القول بأن ميزة الشعرل 
صناعته ‏ أو صياغته ‏ أو تصويره ونسجه . وهو ما يقوم دليلا عل 
أصالة هذه النظرة فى تفكير الحاحظ . وفى الوفت نفسه يفوم دليلا عل 
عبافت القول بغرابة هذه النظرة وقلقها بالنسبة لعصره وبيثنه , وكذلك 
القرل باحثمال عفويتها لديه , وأخيراً الفول بتنافض المسلك التطبيقى 
مع الموقف النظرى للرجل . 

فإذا كان لابد من حديث عن التناقض من هذا القبيل فذلك 
تنافض الدكتور مرتاض نفسه . الذى قَدَّم بمهاد نظرى مستمسد من 
منطلقات النقد الحديث فى التركيز عل الصياغة والشكل , ثم راح - 
بعد ذلك يقدم المحتوى , وذلك فى تعليله لتحامى. الشعراء القرل 
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عبد الحكيم راضى 


فى صورة الذباب التى نفوّق فيها عنترة ا دودر ني رول 
الشعراء ) فى تنارل هذا الموضوع وصفا إنما بعود إلى استقذارهم إياه ١‏ 
إذ ما كان يجوز أن نتنظر من شاعر كامرىء القيس ٠‏ الذى برع فى 
وصف الخيل وحركتها . والطيب وعَرفه . والحسان ودلالهن , واللبل 
وعمقه ورهبته . أو زهير أو عمرو بن كلثوم أوعمر بن أب ربيعة . أن 
يصفوا الذباب , ويعنتوا أنفسهم فى ملاحظة حركته ,2110 , 


وهو تعليل غريب حقا غرابة لا يفوقها إلأغرابة تعليله لتبريز بعض 
المعاصرين ‏ برغم قصور أدواتهم بالقياس إلى القدامى ‏ بأن أولك 
القدماء كان همهم من المرضوعات الوصف والرثاء والهجاء والمدح 
والغزل ١50‏ ؛ أما هؤلاء المحدثون ‏ بعد أن أفلتوا من برائن 
القالب الشعرى لتم الذي حسر أبصارهم دونه فقد « أبدع كثير 
منهم ونبغوا فأصبحوا أعلاما يضاهون الاعلام القدامى ٠‏ أو أعظم 
منبم شأنا فى بعض الأطوار , باعتبار أن المعاصرين كثيرأً ما يتناولون 
مضايين أرقي وأنبل . . وباعتبار أن هؤلاء أبضا كلفوا كلفاً شديداً 
بالتغفى بهموم شعربهم 0 والتبجح بماضى فرمهم اليلق 

والسؤال الأن متابع الجاحظ وجان كرهين فى الأخحذ بأسباب 
الشكل والتغاضى عن المحتوى ؛ كيف يحكم جالب المعنى أو 
الموضوع . . فيجعل منه سببا لتحامى الشاعر القول فى موضوع ما ٠‏ 
ب ا إ 


أما عن المنيج . . فإن المأخذ عل المنبج كثيرة . وقد سبق أن وقفنا 
عند نماذج من اقتطاعه للنصوص من سبانائها 3 وقلنا إن ذلك أفة تعم 
سلوك المؤلف فى تناوله لأمثلشه . كبا أشرنا إلى تعسّفه فى قراءة 
النصوص . بل إلى الخطأ فى هذه القراءة . ولا حاجة بنا إلى أن نعيد 
القول فيه . بالإشارة إلى غيره من مزالق منهج والتى نذكر منها : 
التكرار . والتداخل 3 والنقص ؛ وعدم الوفاء بمقنضيات العناوين 
النى تحملها فصول الكتاب ؛ هذا إلى جانب وقوعه فى منزلق التعميم 
عند إصدار الاحكام . 

فمن أمثلة التكرار حديثه عن الإيقاع من ص 57 إلى ص 54 ؛ فى 
سياق الحديث عن البنية التركيبية ؛ مم أن هناك فصلا خاصا ذا 
الموضوع . وكذلك يتككرر الحديث عن نسب الاسماء والافعال فى 
القصيدة . والحكم بأن الخطاب فى القصيدة يدف إلى ترازن 
ألسنى . . يتكرر فى حديثه عن البئية الإفرادية ثم فى حديثه عن البنية 
التركيبية . 

وأما التداخل فظاهرة تعم الفصول والمواضع الكثيرة النى حدث 
فبها عن ظواهر التوسّع الدلالى . سواء ما أطلق عليه ( الماء الشعرى ) 
أو( الصرورة ) (و ( الحبّر) أو ( الزمن ) , وكذلك حديشه عن 
( المعجم الفنى ) فى كثير من الاحبان ؛ فحديثه فى هذه المواضع كلها 
حديث عن صرر من التوسع فى دلالات المفردات فى سياق الخطات 
الشعرى ؛ بصرف السظر عن الاسماء الاصطلاحية ( أو غسير 
الاصطلاحية ‏ كالماء الشعرى ‏ ) النى أطلقها عليها . ويكفى أن 
ننظر إلى حديثه عا أسماه ( الماء الشعرى ) . وحديثه عن الصررة ٠‏ 
وهرنى فصل خاص ؛ فلن نجد فرقا بين حديثه فى الموضعين . وإن 
كان الحديث الاول راردا عنده فى إطار الحديث عن البنية الإفرادية 
( وهذا يشكل - بدوره ‏ نوعاً من التداخل ؟ إذ لا يستفيم الحديث 
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عن الدلالات التى تكتسبها البنية فى داخل سياقها مع وصف هذه البنى 
ودلالاتها بأنها إفرادية ) . 

وأما النقص وعدم الوفاء بالعناوين التى نحملها فصول الكتاب 
فظاهرة تتضح فى معظم الفصول . وعلى سبيل المثال : ما الذى ذكره 
الدكئور مرئاض من خصائص (١‏ البنية التركيبية ) ؟ الجواب : عدد 
كلمات الأبيات ( وقد نحا به منحى شكليا بعيداً عن أية قيمة) . 
ونسبة ة الأفعال إلى الأسماء 0 ونسية ة الأفعال الدالة عل الزمن الماضى 
إلى تلك التى ندل عل الحاضر أو المستقبل ؛ أما الأسماء التى حدّد 
نسبتها فهى المعرّفة بالألف واللام , وأما غيرها من أنواع المعارف ؛ 
وكذلك النكرات 0 وأما تأثبر ظاهرة التعريف والشدكير فى الدلالة , 
وأما صيغ الأفعال بأنواعها المختلفة : ممردة أو مزيدة ٠‏ مبنية للمعلوم 
أو المجهول ٠.‏ متعدية محذوفة المفعرل أو مسذكورئه 3 أر لازمة بغير 
مفعول أصلا . وأثر ذلك فى دلالة التركيب ‏ فليس هناك شىء من 
ذلك . 

لم آين الغلررف والصفات . والحذوف والمكرراث ٠‏ وأين 

لمركبات الرصفية والإضافية . وأين ظواهر التقديم والتاخير . وأين 
أساليب الخبر وغير الخبر , وأين وسائل التأكيد المختلفة . . إلخ . ؟ 
إن شيثا من ذلك / يخطر يبال المؤلف ؛ أو عل الاقل ‏ لم بخطر له فى 
كتابه ذكر ,. هذا عل الرغم من مصطلح ( البنية التسركيبية ) اذى 
عنون به ذلك الجزء من الكتاب 5 

ومن ناحية أخرى يطالمنا المؤلف ب ( تجاوز مببجى ) غريب ٠‏ 
ينبىء عن جرأة على إصدار الاحكام والقطع بالرأى دون سند كاب من 
مادة الدراسة ؛ وذلك قوله ‏ أو دعواه ‏ بأنه من خلال القول ٠‏ خرل 
بنية الخطاب الشعرى لدى المقالح » استطاع ١‏ تثاول بنية الخطاب 
الشعرى المماصر » (ص )”١‏ . والسؤال هو : كيف يستسطيع 
دارس ‏ حتى لو كان الدكتور مرناض ‏ من خلال دراسته لنناج شاعر 
واحد . أن يتناول بئية الخطاب الشعرى المعاصر بكل ثيارائه وبيثاته 
المختلفة ؟ فإذا عرفنا أن الدراسة هى لقصبد: واحدة من قصائد 
الشاعر 3 وليسث شاملة لكل شعره 3 أدركنا مدى مافى هذه الدعرى 
من المجازفة ومجافاة المنبج العلمى الذى يفترضص إحاطة الدارس بكل 
جوانب الادة المدروسة . وأن لا تتسحب النتائج عل خلاف هله 
المادة , 


لفد وعد العنوان الذى يحمله الكتاب بتوججه الدراسة إلى قصيدة 
( أشجان بمانية ) ثم كانث المفاجأة بمخالفة ذلك الوعد من جهتين ؛ 
إحداهما هى هذه الدعوى النظرية النى تعنى إمكان الوصول إلى نتائج 
عامة من خلال الدراسة لموضوع خاص ١‏ والاخرى ‏ وهى تنايض 
سابقئها ‏ بإدخال مادة من قصيدة أخرى . وإخضاعها للدراسة . 
واعتمادها فى استخلاص النتائيج ٠‏ عل الرغم من دعوى فصر 
الدراسة عل قصيدة ( أشجان انية ) . وهذا كبا نرى ‏ مسلك 
بجسع بين التجاوز المنبجى من جهة ٠‏ وما بترنب عليه من خطاأ 
الاستنتاج من جهة ثانية . 

أما عن المصطلحات واستخدامها عئده فهناك كثير من صور 
الغمورض والنسرع فى الفهم ؛ ننحن بين مصطلح مألرت أسى ه 
فهمه . واستخدم بمفهوم غير دفيق ٠‏ وتسمية قديمة حاول أن يبث فيها 
روح الاصطلاح فجاء مدلوها غامضاً مشرباً بالتداخل مع مدلولات 


غيرها من المصطلحات . 

وسبق أن رأينا قصور مفهوم البئية عنده ؛ كا لمسنا خطأ مفهسوم 
( الزمن الأدى ) ٠‏ وغموض مفهوم ( الحيز الشعرى ) فى ذهنه ‏ فى 
واقع تطبيقاته ‏ وكذلك عدم وضوح مدلول كلمة ( المعنى  )‏ وهو 
ما رتب عليه وصف الماحظ بالتناقض , 

وبالمثل نلاحظ أن مفهوم ( الصناعة ) عند الجاحظ ‏ فى وصفه 
للشعر بأنه ( صناعة  )‏ غير واضح لدى المؤلف ؛ فقد فهم أن 
( الصناعة ) فى حديث الحاحظ تقابل ( المرهبة ) (ص 8١)؛‏ 
وتطوّع ‏ لذلك ‏ بإعلان رفضه أن يكون الشعر صنعة ‏ أو صناعة - 
كله . وليس ذلك مراد المياسحظط ٠‏ كما لم يكن مراد الذين أخخذوا بهذا 
المصطلح ؛ قبله أو بعده . ويكفى أن نتذكر السياق الذى وردت فيه 
الكلمة فى حديث الجاحظ . وأن ذلك كان فى معرضص التعقيب عل 
رأى أى عمرو الشببنى فى نفضيل الشعر بمعناه ٠‏ ورفض الماحظ ذلك 
الرأى ومعارضته بأنْ الشعر ( صناعة  )‏ أو ( صياغة ) كما هى الرواية 
عند عبد القاهر"١ 22‏ يقصد نتاج عمل الشاعر وإبداعه الذى يتبدى 
فى صورة عمله '( النى هى لفظه وصباغته ) لامادنه ( التى هى 
معناه ) ؛ تماما كما يتبدى جهد صانع العفود من فصوص المرجان 
والزبرجد فى صورة عمله عند ابن المقفم "2 . وكما يتبدى جهد 
النقاش فى الألوان والأصباغ التى يستخدمها عند ابن طباطيا(* 2١"‏ , 
وجهد الصّائغ فى الذهب والفضة عند قدامة0” "21 , وجهد النجار ل 
صورة مصنوعاته ‏ لامادّتها الخشبية ‏ عند ابن سئان9١1)‏ , 

ففى هله الصناعات جميعا يكرن مدار الإبداع من جانب المبدع » 
وباعث الإعجاب من جانب المتلقى ؛ ومجال النقد والتقويم من جانب 
الناقد , هر صورها وليس مادتها الأولية الثى تصنع مما ؛ ركذلك 
الشعر نى وصف الماحظ له ( ومن بعده قدامة وابن سئان وعبد الفاهر 
وغيرهم ) بأنه ( صناعة ) ؛ فالوصف هنا على التشبيه , والمعنى : أن 
الأثر الشعرى الذى أبدعه الشاعر شأنه شأن بقية الصناعات 
( أوالمصدرعات ؛ لآن كلمة الصئمة أو الصناعة قد ثرد يمعنى 
د المصترع» ) . والشاعر شأنه شأن بقية الصائعين ؛ فكما أذ فدرة 
الصائع . وجمال صنعته . يتجليان فى صورة المصبوع وليس فى مادئه » 
فكذلك الشعر ؛ جماله فى صورته . وصورئه هى ألفاظه وصيافته ‏ 
لامعناه . وق هذه الألفاظ والصياغة تتجل قدرة الشاعر ( الصانع ) 
أو عبقريته وموهبته , 

لذلك لا يكون واردًا ‏ لدى الجاحظ بخاصة ‏ أن يصف الشعر 
بأنه ( صناعة ) بالمعنى' الدى يقابل الموهبة ؛ لان الساحظ ‏ تلميذ 
الفلاسفة الطبيعيين ‏ صاحب نظرية متميزة فى الطبيعة الخاصة ‏ 
أو الفطرة . أو الموهبة . الت تيز الشاعر ؛ كي تمي كل متفوق فى عمله 
أو صناعته(!6١٠2‏ . 

من ناحية أخرى أشيرٌ إلى ما يعرفه دارس النقد العرى من أن كلمة 
) الصناعة ) أو( الصنعة ) قد نستخدم للدلالة عل الاصول والمعايير 
الفلية التى بسترشدٌ بها الشاعر ويحتكم إليها النافد ء وذلك على نحر 
ما نجد فى كلام ابن سلام والآمدى والقاضى الحرجايى . وفى عثارين 
المؤلفات النقدية مثل ( الصناعتين ) لأى هلال ٠‏ و( صاعة الشعر) 
للغانمى و (إحكام صنعة الكلام ) للكلاعى ؛ وهذا ما جعل ( صنعة 
الشعر ) . بهذا المعنى ‏ واحدًا من علوم الادب عند أبى البركات بن 


بنية النطاب الشعرى 


الأنبارى فى القرن السادس المجرى2؟'2) , 

غبر أن هذا الجائب من دلالة اللفظ ‏ هو أيضا ‏ غير مرادٍ فى 
حديث الجاحظ ,., 

هذا نيما يتصل بمصطاح ( الصناعة ) وو مصطلح قديم فى تراثنا 
النقدى . وهئاك كلمة اخغرى تقف على استحباء حبن تذكر 
المصطلحات الاساسية فى هذا الثراث , وئلك هى كلمة ( الماه) ؛ 
أو( الماء الشعرى ) النى وُرَدتُْ فى حديث مؤلفنا ‏ أعنى الدكتور 
مرئاض ‏ عن ( نخصائص الماء الشعرى للبنى الإفرادية ) . ويبدو أننا 
أمام أثر آخر من آثار الجاحظ عل مؤلفنا ١‏ إذ كان أبو عثمان فد ذكر - 
فى حديثه عن الشعر- « أن الشأن فى .. . وكشرة الماء ) ؛ وكان 
اللاحفون ‏ كابى هلال ققد استمدوا من الجاحظ هذا 
الحديث 011١0‏ . وقد جاء ونت نوف فيه استعمال مثل هذه الكلمات 
النى عُدّثْ فضفاضة غير محددة الدلالة . وال نُظلر إلبها عل أنها أثر 
من آثار الانطباع فى تاريخ نقدنا العرى , 

ولم يبى من الاستعمالات الأدبية لكلمة الماء إل ما كان مغل حديث 
أبي تام عن ( ماه البكاء ) و( ماء الملام ) ٠‏ و(ماء الفائية )21110 , 
ومثل ( ماء الوجه ) فى قول بعضهم لأى ثمام : 

أىْ ماه لماء وجهك يبقتى 2 بين ذُلّ امهرى وذلٌ السؤال 


ثم جاء الدكتور مرئاض فكان خبر خعلف لخو رسلف ؛ فراح يحدثنا 
عن ( الماء الشعرى ) , بل لقد جعل ‏ بعد ذلك من ( الماء وما فى 
حكمه ما لم صفة السيلان ) إحدى خصائص الصورة فى شعر 
المقالح ابل اولى هذه النصائص ٠‏ وأقام حدينه عل اللمقابلة بين 
المعالى المعجمية للمفردات والدلالات النى اكتسبئها فى الطاب 
الشعرى . وليث شعرى أيدخل هذا الحديث ضمن حديث ( البنى 
الإفرادية ) حفا , أم أنه أقصد الاتساع فى دلالاث الكلمات - 
نتيجة طبيعية لأوضاعها فى أماكنها من التركيب ؟ إن واقع الأمر. 
ركلمات المؤلف ذاتها١١)‏ . يرجحان الإجابة عن الشطر الثان من 
السؤ ال بالإيماب . وإذا كان الأمر كذلك كنا أمام مثل آخر عل ظاهرة 
التداخل والاضطراب , فى المنيج ونى دلالة المصطلح . والشطر 
الاخير هو الدى يعنينا هنا ؛ ذلك بأن المؤلف قد قذف فى وجرهنا 
بمصطلحه هذا . دون أدى كلمة حول معناه . أوماذا يقصد به, 
ودون إحالة إلى ما يمكن أن يوضحه من سيافات الاستعمال 
أو المصادر , 

هذا .. وسوف نعود إلى هذه الكلمة ( الماء ) بعد ذلك ١‏ إذيبدر 
أن للمؤلف فى استخدامه إيّاها سندًا آخر حديثا ؛ بالإضافة إلى 
معتمده القديم ‏ الباحظ . 


وتبقى نقطة لابد من الإشارة إليها ‏ عل كثرة النقاط الت تحتاج إلى 
نفاش ‏ هى الموفف التفدى للمؤزلف ١‏ أعنى مايتصل بصفة 
الموضوعية والحياد . إلى جانب نظرته الخاصة إلى مسئوى عمله وحدود 
إنجازه . 


ونيا يتعلن بالصفة الاولى أشير إلى أن تاريخ النقد العربى قد شهد 
صورا من عصبية النقاد . للشعراء ؛ أرعليهم ؛ فقد مرف عن 
الأصمعى تعصبه على الفرزدق وعصبيته لجرير ؛ ورف عن المبرد حبه 


"1 


عبذا الحكيم راضى 


للبحترى ؛ وَوّصف الآمدى ‏ على خلاف فى ذلك بأنه كان محابيا 
لذلك الشاعر ؛ كبا وُصف الصُولى بأنه كان محابيا لأى تمام ؛ ورف 
الحائمى والصاحب بن عباد والعميدى وابن وكيع بالتعضّب عل 
المننبى ؛ ورف ابن جنى والقاضى الجمرجان وأبو العلاء المعرّى 
بالإعجاب به والحماسة له والدفاع عنه , 

ولكن ذلك الإعجاب ل بمنع ابن جنى من مناقشة شاعره فيها عن له 
من مواضع تستحق النفاش ؛ كما سلم القاضى الجحرجانى بعدد من 
الماخذ التى سَحُجَلْتَ عل المتنبى ‏ شاعره الذى يدافع عنه ‏ واعتذر 
عن هذه المأخذ , ومن قبل تبادل أنصار البحشرى وأنصار أي تمسام 
الاعثراف بعدم سلامة أشعار الشاعرين من أنواع من الأخخطاء والمأخذ 


الشائعة بين الشعراء . وهر مسلك طبيعى ؛ إذ ليس ثمة من سلم ,1 


شعره من كل أنواع الخلل ؛ وهر ما أغرى ناقدا كالمرزبان بتسجيل 
ماخل العلماء ( - النقاد ) عل الشعراء فى كتابه المشهور الذى بحمل 
عنوان ( الموشح ) . 

فإذا جئنا إلى مسلك الدكثور مرتاض وموقفه من شاعره وجحدنا 
عجبًا ؛ وجدنا ناقدأ لايرى فى شاعره إلا صورة من الكمال الذى 
لا باتبه النقص أبدًا . بحيث جاءث كل الجوانب النى عرض فا 
النافد ‏ من وجهة نظره ‏ كما ينبغى وفوق ما ينبغى , حتى الصور 
والمواضع التى قرأها الدكتور مسرتاض مقلوبة ‏ ( وهى ليسث فى 
الحقيقة كذلك  )‏ حتى هذه المواضع وجد لها الوجة اللائق المبرر 
لمجيئها عل النحر الذى توهمه الناقد ؛ بل لقد تنطوع- فى بعض 
المواضم ‏ فى غير مناسبة , بتبرير بعض الظواهر وحملها على وجره من 

أكثر من هذا يكاد اقدئا أن يضع شاعره المقالح فى كفة وتاريخ 
الشعر العربي , بل الثراث العرى كله . فى الكفة الأخرى ؛ ثم هو 
وهذا أعجب من العجب ‏ يقول برجحان كفة الشاعر بالنسبة 
لذلك الثراث . وهومسلك غربب وساذج فيها أراد الناقد أن بحققه من 
مماملة شاعره ؛ وال فها الذى يدعو إلى وصف المعاجم المسربية 
بالقصور لاما لم تلم بالدلاللات المجازبة الموسعة للألفاظ ١‏ ولاا لم 
نكن عل مستوى المعساجم الأوربية . ولانها لم ئلتن معها . ولان 
المعجميين العرب فاتهم مالم يفث الجاحظ . الذى التقث أفكاره فى 
الشعر مع أفكار كرهين ؛ فكان جزاؤه الخلود الذى حرم منه مؤلفو 
المعاجم ٠‏ رمه أيضا النفادٌ الذين اقتصروا عل النظر فى أشكال 
البلاغة التقليدية , كالكنابة , التى صب عليها الدكتور مرناض جام 
غضبه وسخريته , وهو يحلل بعض أمثلتها . خالطا بين رداءة المثال 
الذى أورده . وما اعتفده ‏ أو ادعاه ‏ من رداءة الظاهرة الكنائية » 
بل أشكال البلاغة التقليدية كلها , ممالم بعد بينم به النقد الحديث 
الذى ول وجهه شطر النظرفى الصورة الفئية بدلا من هذه الاشكال : 

إن الفارىء ليعجب من هذا المسلك الغريب الذى يقيم من 
الحديث المتأخر ميزانا ٠‏ ويشتق منه معيارا يحاكم به نراثه وتاريمه ؛ فها 
واف من العراث هذا الحديث فهو الصواب , وما خالفه كان خطأ ‏ 
بصرف النظر عن حقيفة اختلاف المعابير الفنية والقيم الجمالية السائدة 
فى كل عصر من العصور . وبصرف النظر عن القارىه الذى لم يحسب 
له الدكتور مرئاض أى حساب فراح مجحدئه محاولا إقناعه بما لا يقنع 
أحدأ من أن الدراسة لقصيدة واحدة كفيلة بإفراز نتائج صاللفة لأن 


؟4" 


تطبّق على الشعر المعاصر بجملته . وأن قصيدة المقالح ٠‏ بل الديوان 
الذى وردث فيه , وربما شعره كله جلو من أية مأخذ من أى نوع . 

ودون أن أغض من المكانة الواضحة الى محتلها شعر المقالح على . 
ساحة الشعر العرى الحديث أظن أن ( ذلك ليس كذلك ) ١‏ أوأن 
( ذلك ليس إذن ‏ كذلك ) ؛ فأنا لا استطبيع أن أفهم أر أسيغ 
الصورة فى ( أقدام البر ) . التى يطلب منها الشاعر ( أن ثقيرا 
تذاكرها ) فى قوله : 

فلتقرأ أقدام النبر تذاكرها 


كما أننى لا أفهم ولا أسيغ حديث الناقد عن هذه الأقدام . وكيف 
أخرجها الشاعر د من دائرتها الدلالية المنبثفة عن المعجم إلى داثرة 
شعرية رحيبة عجيبة فإذا هله الأقدام : 
1١‏ - متعلمة تستطيع القراءة فى أدق حروفها وأفربا شكلا . ومن 
ذلك التذاكر . 
>" - أنها تنتمى إلى الغبر . 
" ب أن العبر نتيجة لذلك له أقدام . 
14 أنها ذكية حديدة الفؤاد . 
ه ها القدرة عل الانتهاه إلى مالم تلق له ومالم يخلق لها . .. »2 
إلخ19" , 
فلتكن الدائرة النى أخرجت إليها ( الاقدام ) رحيبة عجيبة ؛ كما 
أراد الناقد ؛ أها أن نكون شعرية . . فذلك محل نظر . 
ورحم الله أباتمام ١‏ فببعض الصور من هذا القبيل ‏ مثل ( أخمادوع 
الدهر ) و( كبد المعروف ) ثارث عليه ثائرة النقاد . ولم يستطع حت 
أنصاره أن يدافعوا عنه فى هذه المواضع . وحيدث الشىء نفسه بالنسبة 
للمتنبى فى حديثه عن ( قلوب الطيب ) و( رَوْفى الشرف ) . 


ولستث أريد الحديث عن شعر المفالح ؛ فذلك ليس من أهداف 
هذا العرض ؛ وحسبى ما سبق لتأكيد ما قلته من أن خط المجاملة فى 
هذا الكثاب واضح بلا أدنى مواربة ؛ إلا فأين ذلك الشاعر ‏ عبر 
تاريخ الشعر العربى كله ولا أقول الشعر فى العام الذى سلم 
شعره من كل أنواع المأخل والعيوب ؟! أمّا أنا فرٌ بأن ذلك الشاعر لم 
يوجد . ولن يوجد ‏ بالتاكيد ‏ فى المستقبل . وأما الدكتور مرئاض 
فيفر متحمسا ‏ لا بوجود هذا الشاعر فحسب ٠‏ وإنما بوجود الناقد 
الذى يتحمل الإفرار بوجوده أيضا . 

ونلك ‏ ببساطة ب هى النتيجة النى بيخرج مبا قارىء الكئاب الذى 
داب صاحبه على الجرأة فى إصدار الاحكام . وعلل الاذعاء بأنه جموض 
فى بحثه بحارا لم نجبها من فبله ( حتى سفين ابن يامن ) ١‏ فقد درس 
لنا إلى جانب البئية ‏ خصائص الصورة ٠‏ و( الصررة حديئة 
النشأة ؛ جديدة المفهوم فى النقد الحديث ) . ودرس لنا ( خصائص 
الزمن الأدى ) و . . . ( إنبا لقليلة هى الدراسات الحديثة التى تناولت 
الزمن الادى فى الإبداع العرى ) . ونحدث عن ( خصائص المعجم 
الفنى ) . وهر أى المعجم الفنى ‏ ( من مستحدثات النقد الأدبي 
الالسنى الوارد حول النصوص السردية والشعرية معا ) . . . وهر( ثما 
فات القدامى وم يحاولوا التفكير فيه ) . أما النقد المعاصر ‏ العري 
خصرصا ‏ ( فإذا كان قد تردد فى فجاجه أصداءٌ هذا المصطلح . 


فإنه ‏ مع ذلك لا يبرح فى مجال التطبيق ‏ على حسب اطلاعنا 
(اطلاع الدكتور مرئاض ) عل الكتابات النقدية العربية حدودا غير 
شامل ؛ وفى بعض الأطوار غامضا غير دفيق ) . رحدثنا عن 
خصائص الصرث والإيفاع) إذ لم بهد أحداً ( من النقاد العرب 
نحدث عن الإيقاع فى النص العربى الأصيل فرفاء حقه » وبسط فيه 
حديئه , ونظر حوله النظريات . وأصّل من حوله ( الأصول ١١92)‏ , 
كذلك تحدث الدكتور مرئاض عن ( نخصائص الحيز الشعرى ) وقال 
( إن مما استحدثناء فى دراسة النص الأدى - الشعبى والفصيح 0 
القديم والحديث . هذا الضرب من التصور الذى يشبه تحديد اللوحة 
الفنية 5 انلك 5 

وهذه ‏ بدون شك - جهود مشكورة , يمد لصاحبها ذْبادُهُ عن 

النقد العرى ‏ القديم والحديث » فى المشرق والمغرب ‏ بدون 
أن بتهم بالقصورفى دراسة هله الجوانب . 

غير أننا كنا ننظر من المؤلف الذى أكثر من الحديث عن سبقه 
وربادته فى كذا وكذا وكيث ركيت , أن يجدثنا عن ( بعض ) مصادره 
فى ( بعض ) مال يُسيق إليه , وهو - فى رأنى - كشيرء أوهو 
بصراحة ‏ كلّ ما ادذعى أنه سبق إليه . أو بعبارة أدق كل 
ماجاء به فى كتابه » سواه فى ذلك ما سار فيه سيرة مفهومة أوما أساء 
فهمه وشوهه ثما استمده من مؤلفات سواه , 

وأنا أبدأ بحديئه عم| سماء ( الماء الشعرى ) . وقد مر بنا الحديث 
عن غموض هذا المصطلح عنده ‏ وللحقيقة فإنه لم يقل بسبقه إليه ٠‏ 
وكنت أظن أن مصدره الوحيد فيه هو الماحظ الذى نحدث عن ( كثرة 
لماه  )‏ فى الشعر طبعا ولكن يبدو أن هناك مصدراً آخر جديراً 
بالإشارة إلبه هنا . وذلك هو كتاب ( التصوبر الفنى في القرآن ) 
للمرحوم الاستاذ سيد قطب الذى يصادفنا فى كتابه ذكره ل ( ماء 
الصورة 2١١7)‏ ؛ وهو احثمال يضعف منه عدم تكرار هذه الكلمة فى 
كئاب الاستاذ قطب . فى الوفت الذى يقويه إلى درجة كبيرة ما ورد فى 
ذلك الكتاب من حديث عن الصورة ( فى القرآن الكريم ) بأبعادها 
الزمائية والمكانية ؛ وهو ما نلمح الشبه بينه وبين ما نراه فى كتاب 
الدكتور مرئاض , 

يقول سيد قطب : إن التصوير هر الأداة المفضلة فى أسلوب 
القرآن ؛ فهو ه يعبر بالصورة المحسّة المتخيلة عن المعنى الذهنى واحالة 
النفسية . وعن الحادث المحسوس والمشهد المنظور » وعن الدموذج 
الإنسالى والطبيعة البشرية , ثم برئقى بالصورة التى يرسمها فيمنحها 
الحياة الشاخصة أو الحركة المتجددة ؛ فإذا المعنى اللهنى هيئة 
أو حمركة , وإذا الحالة النفسية لوحة أو مشهد , وإذا النموذج الإنسان 
شاخص حىّ , وإذا الطبيعة البشرية مجسمة مرئية ؛ فأما الحسوادث 
والمشاهد والقصص ولماظر فيردها شاخصة حاضرة ؛ فيها الحياة ؛ 
وفيها الحركة ؛ فإذا أضاف إليها الحوار فقد اسئوث لها كل عناصر 
التخييل ٠»‏ فب يكاد يبدأ العرض حتى ميل المستمعين نظارة ؛ وحتى 
بنفلهم إلى مسرح الحوادث الأول الذى وقعت فيه أو ستقع ‏ حيث 
تتوالى المناظر وتتحدد الحركات ,219 , 


ويقول الدكتور مرتاض : « تقوم الصورة الشعرية لدى المقالح عل 
إعطاء الحركة والحاة إلى الشىه الجامد غير العاقل فيرئد متحركا حيا 
مثير| ,2318 , 


بنية الخطاب الشعرى 


وأظنٌ أن ثراء العناصر التى فوم ما الصورة ل حديث الأستاذ 
فطب واضح وضرحاً ناما إذا ما ُورن بحديث الدكتور مراض - 
أو بما اجتزأ به من حديث ‏ عن إعطاء الحياة والحركة للجامد الميث . 

فإذا صرفنا النظر ‏ مؤقتا ‏ عن هذه الشبهة . وعن شبهة التأثّر 
الاخرى بين ( ماء الصورة ) عند الاستاذ قطب و( الماء الشعرى ) عند 
للحديث عن الزمن والحيّر والإيفاع ؛ دون أن نلتفت إلى موضوعات 
هله الفصول ذاتها ( فهى طبيعية ؛ وواردة فى الحديث عن النصوص 
الأدبية ) وإنما إلى الضررب أو الأثماط التى أدرجها نحث هذه 
الفصرل ‏ رأينا التشابه الواضح إلى حدٌ التمائل ‏ بين هله الأنمماط 
ومواضع من الحديث فى كتاب ( التصوير الففى فى القرآن ) ٠‏ 

من ذلك حديث الدكتور سرئاض عم أطلق عليه ( الزن 
الدائرى ) , وما سماه ب ( الزمن الضجر بنفسه ) . ولقد وقفث - لى 
أثناء العرض ‏ عند مثاله للزم: الدائرى . وهو قول الشاعر : 


أمشى وراء صونه 

يمشى وراء صول 

حيئا أصبرٌ ظلّه 

حينا بصبر ظلى 

وسيلتٌ ‏ وتها ‏ انشطاعه للنص من سياقه ؛ رإقاشه 
الافتراضات فى الفهم عل غير أساس , فضلا على أن ( بُعد الحركة فى 
المكان ) هو الذى يغلب عل الصورة وليس بُعدْ الزمن الذى لا نججد له 
وجوداً إلا فى كلمة ( حون ) . وهى واردة معناها التفليدى البحث » 
دون أدى تصرف من جانب الشاعر . 
بصرف النظر عن كل ما سبق ؛ يلفتنا نشابه واضح بين حديث 

ناقدنا عن هذه ( المعاقبة بون التقدم والتأخر فى السير . بين الشخصية 
الشعرية والشبحع الذى تصوّره الناقدٌ مطارداً ها فى الوفث الذى نسعى 
فيه هى ‏ أيضا ‏ إلى مطاردئه فى د حركة لاهثة لا تتوقف أبدا لص 
88 ) وما جاء فى كتاب ( التصوبر الفنى فى الفرآن ) من حديث عن 
الصورة فى فوله تعالى ( يغشى الليل النارٌ يطلبه حثيثا ) ؛ إذ يفول 
الاستاذ قطب : « هذا هو الليل يسرع فى طلب الابار فلا يستطيع له 
دركا ؛ ؛ و د يدور الخيال مع هلء الدررة الدائبة النى لا نباية ها 
ولا ابتداء » . ثم د هله هى الشمس والقمر والليل والنبار فى سباق 
دائم . ولكن : ( لا الشمس ينبغى لها أن ندرك القمر . ولا اللبل 
سابق النبار  )‏ وإنه لسباق جبار ,29150 , 


ذلك نص ؛ ونص آخر هر الحديث عن قوله تعالى : ( ولا تتبعوا 
خطوات الشيطان إنه لكم عدر مبين ) حيث يفول الأستاذ قطب : 
: فإن كلمت ( تتبعوا ) و( خطوات ) تيان حركة خاصة هى حركة 
الشيطان يخطو والئناس وراءه يتبعون خطوائه . .. وكذلك ( وائل 
عليهم نبأ الذى آنيناه آبائنا فانسلخ منبا فأتبعه الشيطان ) باختلاف 
يسير , هو أن الشيطان لى هذه المرة هو الذى نبع هذا الضال ولازمه 
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فالشيطان مرة سايق يتبعه الناس ؛ ومرة لاحق يتبع هر الئاس ؛ فى 
( دورة دائبة وسباق جبار) . وهذه ذاتها هى الصورة التى رسمها 


"1 1 


عبدا الحكيم راضى 


لدكتور مرئاض حركة المشابعة وا ملاحقة بين الشخصية الشعرية 
و( الشبح ) الذى صوّره مطارداً لها ومطازداً منها ؛ ففى كل من 
لصورتين : الصورة القرآنية عند الاستاذ نطب ٠‏ والصورة الشعرية 
عند الدكتور مرتاض 2 نجد عنصرين : الناس والشيطان فى الأولى 
والشاعر والشبح فى الثانية . وأنا إذ أسجل ذلك التشابه من واقع 
لملاحظة , أذكر بحديث الاسئاذ طب عن هذه ( الدورة الدائبة ) 
وما فد يكون له من أثر على تسمية ( الزمن الدائرى ) ؛ ثم أضم عبارة 
لاستاذ فطب : ( الدورة الدائبة التى لا نبابة لها ولا ابتداء ) إلى جوار 
عبارة الدكتور مرئاض ١‏ الحركة اللاهثة التى لا نتوقف أبدا ) . 


كذلك حدثنا الدكتور مرناض عن (الزمن الضّجر بنفسه ) . وقد 
سبق أن رأينا من واقع المثال الذى طرحه أنه ليس فى مثاله شى ء ثم تدلٌ 
عليه تسميته . كبا آنه لا أثر فيه ما بثير العجب - كما فعل هو مما 
افترضه من ضجر الزمن بنفسه . وكنا سمعنا من أبن مام وهر 
الشاعر - عن ( الدهر الذى يفكر دهرا أى عبئبه أثقل ) . وعن 
( الدهر الأخرق الذى أضج الأنام من خرقه ) . وعن ( الزمان الأسود 
ال ل نات المددسن ال أبق). وك نسمع عن 
( الزمن الضجر ) و( الزمن الضجر بنفسه ) على وجه الخصوص 
ولت يفاض إل أن استجر عل شيك الداعر» ول عل حنرية 
النائد فى أن يطلق على الظواهر النى يخضعها لدراسثه ما يشاء من 
أسماء ٠‏ ولكن من حقنا أن نتساءل عن انطباق هذه الأسماء على الامثلة 


التى جاء بها . وكان نافدنا قد تمثل للزمن الضجر بنفسه بفول 
الشاعر : 

اهبطو ب على صفحة الماء 

ار الدمو ع تعذبنى 


ودمى يتسول ( عبر ) الرياح 


مورداً فى البيت الثالث كلمة ليست من الفصيدة أصلا ‏ هى كلمة 
( عبر ) . محدّئا عن دلالات زمنية لا وجود لها . أو بعبارة أخرى ‏ 
لا خصرصية للمثال الذى جاء به فى الدلالة عليها , ناهيك عن دلالته 
على ( ضجر الزمن ) . و( ضجر الزمن بنفسه ) بصفة خاصة , 

ومن فبل كان امثال المسكين قد رج به نموذجا لما سماه ناقدنا ب : 
( الضين بالجيز السراهن . والبحث عن خُيز بديل )21510 وقلدنا 
- وقتها ‏ إن ( الضيق بالحيز ) ليس حيّا , كما أن ( الرضا بالحيّر  )‏ 
لو فال به الدكتور مراض ‏ ليس حيرا أيضا . ومن ثم فإن هذا 
العنوان م أر هذا الضرب الذى ذكره ‏ غير مفهوم فى محال الحديث 
عن ( خصائص الحيّز ) . وإن المثال الذى جاه به هو أيضا ‏ غير 
مناسب . 

ويبدو أن ( الفضول المعرفى ) يكون باعثه فى بعض الاحيان عدم 
الفهم . واعترف بأن عجزى عن فهم المثال النذى جاء به الناقد ‏ عل 
الحو الذى أراد فرضه عليا ( بالدلالة عل الضيق بلحي مرة ٠‏ ول 

ضجر الزمن بنفسه مرة أخرى )-هو الذى دفع إلى التساؤل . ثم 
البحث عن العلة وراء انتحائه ذلك المتحى . 

وهنا أضع بين يدى القارىء نصين من كتاب ( التصوير الفنى فى 
الفران ) ٠‏ مكثفيا بتوجيه النظر ؛ والتساؤ ل 
118 


وأول النصين حديث عن ( الظل الذى يلجأ إلبه المجرمون يسوم 
القيمة )فى قول تعال (وظل من يجموم ٠‏ لا بارو ولا كريم ) لذ 
جاء فول الاستاذ قطب عن هذا الظلّ > «اففى نفسه كزازة وضيق ٠»‏ 
لا بحسن استقباهم ؛ ٠‏ ولا يش لمم هناشة الكريم ا(ص6١),‏ 
وأما النص الثان فهو حديثه عن حالة أولثئك الذين تخلفوا عن 
الجهاد المسرلاعن يونت لبط أبيم ق حو مقرل 
إن الفرار و يت ع حال نسي بعري قر اذا الى اعد 
والحرج فيجسمها كحركة جثمانية ( وعل الثلاثة الذين خحلفوا حنى إذا 
ضاقت عليهم الارض بما رحبت . وضانت عليهم أنفسهم . رظنوا 
أن لا ملجأ من الله إلا إليه ) ؛ فالارض نضيق عليهم ٠١‏ ونفوسهم 
نضيق بهم كما تضيق الأرض ٠‏ ويستحيل الضيق المعدوى فى هذا 
التصرير ضيقا حسيًا أوضح وأرقع ؛ (ص 8) . 

إننى أنقل النضين مكتفيا بلفت القارىء إلى وصف الظلٌ ب 
( الكزازة والضيق )» ثم وصف أولئك الذين تحلفوا بأن ( نفرسهم 
نضيق بهم كما نضيق الارض ) ٠‏ بل إننى ألفت إلى ما جاء فى النص 
القرانى من قوله تعالى ( وضاقت عليهم أنفسهم ) ٠‏ وأخيراً إلى فول 
الأستاذ قطب : إن القرآن ( يحرّث عن حالة . . . هى حالة التضايق 
رالضجر) ٠‏ ثم أسال : إن كان من باب المصادفة أن يحدئنا الدكتور 
مرئاض عن ( الضّيق بالحيّز ) مرة . ثم عن ( ضجر الزمن بنفسه ) مرة 
ثانية ؟ 

من ناحية أخرى تحدث الدكتور مسرتاض عم سمّاه ب ( الحسزر 
المتحرّك ) , وجاء بمثال مكون من ثلاثة أبيات ٠‏ ثالثها ‏ فى ترئيبه ‏ 
سابق عل أول بيت - فى ترئيب الديوان ص ( 7" ) . ولست أدرى 
ماذا ٠‏ إلا أن يكون مؤلفنا قد تطوع بإعادة ترئيب الأبيات لشىء هو 
ارتأه وم يكشف عنه لسواه , 

وليست هذه قضيننا الأن ؟ إنما ييمنا أن نذكر سآن وصف الحيّز 
بالحركة . أو الحديث فى الصورة الأدبية عن تمييسل بالحركة 
والاضطراب ٠‏ بل القلق , ليس جديدا عل الفكر الأدبى . رعل 
محاولات النقاد أن يكشفوا عن مختلف الابعاد الدلالية والتصويرية النى 
ينفئها الخطاب الأدى فى النصّ اللغوى . وعل سبيل المثال برد وصف 
الصورة القرانية بالحياة والحركة عل نحو لافث فى مواضع كثيرة من 
كتاب ( التصوير الفنى فى القرآن ) ؛ والصور هناك نابضة بالحركة 
حفا؛ بحيث تقوم شواهد صدق عل ما أسبغ عليها من هذه 
الصفات . 

من ذلك مثلا ‏ وصف الصورة فى قوله تعالى ( مثل الذين كفروا 
بربهم أعماهم كرماد اشتدث به الريح فى يوم عاصف . . . ) بالحركة 
والحياة( ص 6" ) . وفى ( ص 4١‏ ) حيث يتحدث عن توضيح معنى 
( الإهمال ) و برسم الحركات الدالة عليه ؛. و( ص )4١‏ حيث وصف 
الصورة فى بعض الآبات بأبا د صورة شاخصة فيها الحركة الدائية » » 
ور ص !4 )فى حديثه عن صورة الذى ( يعبد الله عل حرف ) . 
والقول بأن ( الخيال ليكاد يمسم هذا ( الحرف ) .. . وإنه ليكاد 
بتخيل الاضطراب الحسى فى وففتهم وهم يتأرجحون بين الثبات 
والانقلاب . أما فى قوله تعالى ؛ ( كنتم على شفا حفرة من النار) 
فنحن ١‏ بصدد هذه الصورة الفلقة المتحركة الموشكة فى الخيال عل 
الزوال : (ص7؛ ) . وفى ( ص 44 ) نوصف الصورة فى فوله تعالى : 


( حتى إذا كنئم فى الفلك وجرين بهم بريح طيبة وفرحوا بها جاءهم 
الموج من كل مكان ) - توصف الصورة هناه بالحياة؛ والممركة , 
والموجان 0 والاضطراب ؛ . 
وليس من شك فى فوة الشبه بين ذلك كله وحديث الدكئور مرتناض 
عا سمّاه بالحيّز المتحرك . 
وأمًا ما أطلن عليه ( الحيز المحاصر ) فيمكننا أن نلتقط ما يوحى به 
من حديث الأستاذ قطب عن مواضع من القرآن حامت فيها الصورة 
حول دلالات من هذا القبيل ٠‏ نحو فوله تعالى : ( إنا جعلنا فى 
أعناقهم أغلالا فهى إلى الأذقان فهم مقمحون وجملنا من بين ن أبدييم 
سدًا ومن خلفهم سدًا ) فى وصف حالة عدم الإفادة مما يسمعه بعضهم 
من الهدى ‏ يقول الأستاذ قطب ٠‏ كأنما هناك حواجز مادّبة نفصل 
بيهم وبيئه » ( ص 7١‏ ) . ويقول : ٠‏ يكون الوصف حسيا بطبيعته 
فيختار ( يقصد النص القرآنى ) عن الوصف هيئة تجسمه ١‏ كقوله : 
( يوم يغشاهم العسذاب من فوقهم ومن نحت أرجلهم ) فى مكان 
( يأنيهم من كل جانب ) ؛ أو( يحيط بهم ) ؛ لأن هيئة الغشيان من 
فوق ومن تحث أدحلٌ فى الحسيّة من الوصف بالإحاطة ؛ ( ص (١‏ ) , 
رمن ذلك دبل من كسب سيئة وأحاطت به خطيثته ؛ ؛ يقول 
الاسئاذ نطب : « فبعد أن تصبح الخنطيئة شيئا ماديًا , ٠‏ نتحرّك حركة 
الإحاطة » ( ص 77 ) , 
وأنا أذكرٌ القارىء بالمثال الذى جاء به الدكتور مرئاض للحيز 
المحاصر , وهو فول الشاعر : 

ترعش الكلماث 

نحاصر ها شهوة الحقد 

تيد ( حول ) أصابعها 

أي ضبان سجن هنا ترنسم ؟ 
وسبق التنبية إلى أن النافد قد قرأ ف البيث الثالث كلمة 
( حولى  )‏ بالإضافة إلى ياء المتكلم ‏ قرأها ( حول ) بالإضافة إلى 
الأصابع ١‏ وهو ما ترئب عليه الخسطأ فى توجيه المعنى ١‏ إذ لا يخفى 
الفرق بين عبارة النص الاصل : 

تند حؤلى أصَابعُهًا 
وقراءة الناقد :7 

متدُ حَوْل أصَابعها 
أما هنا فإنى أشير إلى صور الحصار ‏ أو ( الإحماطة  )‏ الواردة فى 
النص القرآى . وحديث الأسئاذ نطب عنه , وإلى دلالات : 
( السدّ ) و ( الأغلال ) و ( الغشبان ) و ( العذاب ) فى النماذج 
المختارة . ثم إلى : ( الحصار ) و ( القضبان ) و ( السجن ) فى نص 
الشاعر الذى وقف عليه الناقد . ثم أشير إلى ما قد يكون من تأثير 
لتحليلات الأستاذ فطب وعبارائه على نول الدكتور مرئاض ببذا 
الضرب من الميز , 


أكثر من هذا أكاد المح التشابه . إن لم يكن الاحتذاء العامد ؛ في 
حديث ( الحيز) من أساسه عند الدكثور مرتاض . ولى حديث 


عد سسا يضما 


الأستاذ قطب عن ( إطار الصورة ) و( لوحتها ) و( رقعتها ) ؛ وهمى 
ملاحظة يفويها نعريف الدكتور مرتاض للحيّر بأنه و هذا الضربٌ من 
التصور الذى يشبه تحديد اللوحة الفنية المتسمة بالخطوط أو الأحجام ٠‏ 
أو الأبعاد المادية , 2339ل 

وحديث الأستاذ قطب عن الصورة القرآنية أكثر ثراء وفى 
وتكاملا . وبعدا عن التفسيمات الفارغة الى لا تسعفها الأمثلة ولا 
مقدرة المؤلف على إبرازها ورسم حدودها 1 إذ يجمع الأستاذ فطب فى 
ثيل الصورة بين بعديها المكانى والزمال أيفما. ؛ وربما ضم إلى هذبن 
لْحَهُ لبعد الإبقاع الموسيفى الذى بجى؛ مناسباً للبعدين السابقين . 
رهذه مادج من عبارائه : 


* د قد نتّسع الرقعة ٠‏ ويتطاول المدى ؛ وئعرض اللمسات ٠‏ ولكنها 
ندقٌ فى النباية حتى تتناول الحزئياث ) . 
* د فهله رفعة فسيحة فى الزمان والمكان , وفى الحاضر الراقع 
والمستقبل المنظور , والغيب السحيق » , 
* د إنبا رقعة فسيحة الأماد والأرجاء . ولكن اللمساث العريضة بعد 
أن تتناوها من أقطارها تدقٌ فى أطرالها ؛ .ص4 ٠١‏ . 
© د إن الإبداع المعجز لا يقف هنا ؛ إنه فى بعض الأحيان يضع إطاراً 
للصورة ؛ أو نطاقاً للمشهد ٠‏ فينسق الإطار والنطاق مسع الصورة 
والمشهد م لم بطلق من حوفا الإيقاع الموسيقى الذى 1 هذا 
كله ؛ فتلتثم ألوان الصورة مع ألوان الإطار . ويثم التداسق 
والانساق ) صص©«١٠‏ . 

بل إننا للسمع حديثه ‏ أعنى الاستاذ قطب ‏ عبّا يُسمْى ب ( وحدة 
الرسم ) ؛ وهى من فواعده الأرلية النى : تحتم أن نكون هناك وحدة 
بين أجزاء الصورة . فلا تتنافر جزئياتها ؛ » وحديثه عن ( توزيسم 
أجزاء الصورة ‏ بعد تناسبها ‏ على الرقعة بنسب معيئة حتى لا يزحم 
بعضها بعضا , ولا تفقد تناسقها فى مجموعها ) . وكذلك اللهديث عن 
( اللون الذى ترسم به والتدرج فى الظلال ) . ( ص 15 5). 


وهو كما نرى ‏ حديث أكثر نضجا وأكثر وعيا بالطابع الحسى 
البصرى للصورة من حديث الدكتور مرناض عن « ذلك الضرب من 
التصور الذى يشبه محديد اللوحة الفنية المّسمة بالخطوط أو الأاحجام 
أو الأبعاد المادية » ؛ وإن كان هذا الحديث مستمداً ‏ فيه أرجح ‏ من 
ذاك , 

ولقد نحدث المؤلف عن ( خغصائص الصرت والإيفاع) ل 
القصيدة المدروسة . وسبقت الإشارة إلى انتحاثه فى ححديئه عن الإيفاع 
منحىٌ شكليًا نتج عنه ترد هذا الإبقاع بالماطه المختلفة من أبة قيمة 
دلالية 0 خصرصا فى تلك الدارل الصورية الى راح يشفل 5 
صفحات الكتاب دون طائل . 

لكنْ ما يشغلنا الآن ونحن نتحدث عن الموفف النقديٌ للمؤلف- 
موضوعيته وأصالته . وقيمة عمله ‏ هر ذلك التصربيح 

- أو التجريح ‏ المدرّى : د الغريبٌ فى الأمر أن . . . لا ُلفى الثقاد 
العرب يتحدثون عن هذا الإيقاع إل فى معرض السخط عليه . 


الف 


عبدا الحكيم راضى 


والاشمئزاز منه . والازورارعنه . والضجر به »؛ ٠‏ ثم يتساءل : دهل 
يعود بعض ذلك إلى العجز عن إدراك خصائصه الحمالية الرائعة ٠‏ 
أو إلى علل أخريات ؟! ٠‏ ص 14١‏ , هكذا أكّد ‏ مطمئنا ‏ وجود 
الظاهرة ( أعنى ظاهرة انصراف النقاد العرب عن دراسة الإيقاع ) ٠‏ 
ثم راح يسأل عن أسبابها . وهوالآن يتحدذى : و مْنْ مِنْ النقاد العرب 
تحدث عن الإبفاع فى النص العربى الأصيل فوفاه حقه ٠‏ وبسط فيه 
حديثه ١‏ ونظر حوله النظريات ٠‏ وأصّل من حوله الأصول ؟ » . 

من الطبيعى أن يجيب الدكتور مرتاض عن نساؤ له هذا بأله : 
لا أحد ‏ أعنى لا أحد درس الإيقاع العرى , ليبقى فى نظر نفسه 
المنقذ الوحيد . 

ونتساءل الآن ‏ دفعا لهذه الدعرة الظالمة ‏ أين ذلك السخط . 
والاشمئزاز . والازورار ؛ والضجر . . إلخ . ما انترن به عل 
حسب فوله ‏ حديث النقد العربى عن الإيقاع ؟ ( اللهم إلا أن نكون 
ذاكرئه فد علقت ببعض كلمات حول السجع والشعر تعود إلى عصر 
الرسول ( ص ) ؛ مما لم يقصد به إطلافا إلى فيم الإيفاع والمسوت 
فيهما ) . ثم ألم يتحدث المرحوم الاستاذ العقاد عن اللغة العربية 
فيصفها بأنما ( اللغة الشاعرة ) ؛ بمعنى ٠‏ أنها لغة بنيت عل نسق الشعر 
فى أصوله الفنية والموسيقية ؛ . وأن و هله الخاصة فى اللغة العربية 
ظاهرة من تركيب حروفها على حدة . إلى تركيب مفرداتها على حدة ٠‏ 
إلى نركيب فواعدها وعبارائها ٠‏ إلى تركيب أعاريضها وتفعيلاتها فى بنية 
القصيد 17 ” 

ولسث أريد أن أعده الكتب الى تناولت الإبقاع العربى ‏ دون 
سخط أو اشمئزاز أر ضجر ‏ فذلك مالا يجهله القارىه , وحسبى 
هذه الإشارة إلى كتاب الأستاذ العقاد , لان رأيه فى شاعرية اللغة 
العربية بطبيعة وضعها مل المقدمة الكلية التى تحمل ردًا كافيا عسل 
ما يكون من مثل دعارى الدكتور مرئاض . سواء ما يتعلق بخاصة 
الإيقاع فى العربية ٠‏ شعرها ونثرهاء أو وهذا هر الهم الآن 
بأذراق نقادها النى لا يمكن أن نكون فى واد وطبيعة اللغة وموسيقاها فى 
واد آخر . كا بنصَوْرٌ ‏ أو بْصِوْر ‏ الدكترر مرئاض . 

وأفول : ( يصِوّرٌ ) بدلا من ( بتصوّر ) لان الأسئاذ سيد نطب 
( الذى يعرف الدكتور مرتاض ‏ فى نفديرى ‏ كتابه فى ( التصوير 
الفنى فى القرآن ) معرفة جيدة ) قد تحدّث عن الإيقفاع لافى نص 
بشرى ٠‏ وإنما لى نص الفرأن ذاته . جاعلا من الإبقاع والموسبقى 
بصفة عامةُ بعضا مما تتوسّل به الصورة القرآنية إلى تحفين غايتها ؛ 
هكذا يقول : 


د التصوير هو الاداة المفضلة فى أسلوب القرآن . . . ويب أن 
.نتوسع فى معنى التصوير حتى ندرك أفاق التصوبر الفنى فى القرآن ؛ فهو 
افوامش 
١(‏ ) بية الخطاب الشعرى ؛ عبد الملك مرئاض عض 1#؟ , 


8 0 هأ قلهعء1 تمعسيت '"قعلاوتائهض5 قمة عتممتعطظ" لقعي‎ ) ١ 
مم ,12 .املا زوق تناومنا‎ 


كنا 


تصوير باللون ٠»‏ ونصوير بالحركة ونصوير بالإيقاع ١‏ وكثيراً ما بشترك 
الوصف والحوار وجرس الكلمسات ٠‏ ولغم العبارات ومسوسيقى 
السباق فى إبراز صورة من الصور تتملأها العين والاذن والحس 


والخيال ؛ رص 8") . 
ومرة أخرى يفول : ١‏ إنَفى الفرآن إيقاعاً موسيفيا متعدةٌ الأنواع , 
بتشاسق مع الجوّ ويؤثى وظيفة فى البيان ؛ . . و.. وإن هذه 


الموسيقى القرآنية إشعاع للنظم الخاصٌ فى كل وضع ٠‏ وتابعة لقفصر 
الفواصل وطوفا , كما هى تابعة لانسجام الحروف فى الكلمة المفردة » 
ولانسجام الالفاظ فى الفاصلة الواحدة » ( ص كم). 

وقد ذكر أن القرآن و فد جمع بين مزايا النثر والشعر جمبعاً » فقد 
أعفى التعبير من قيود القافية الموحدة والتفعيلاث التامة , فنال بذلك 
حريّة التعبير الكاملة عن جميع أغراضه العامة . وأخدذ ‏ فى الرقث 
ذائه ‏ من خصائص الشعر الموسيقى الداخلية والفواصل المتقاربة فى 
الوزن , التى تغنى عن التفاعيل ١‏ والتقفية . التى تغنى عن الفواق » 
رض 87م ) . 

كما نحدث عن ضروب من الإيفاع منبا : الإيفاع السريع 
(ص98 ١‏ 14 ) ؛ والإيقاع المنوسط الرمن نبعا لتوسط الجملة 
الموسيقية فى الطول ( ص 88 ) ؛ كا تحدث عن الموسيقى الممتموجة 
الطويلة , وعن ٠‏ الا تزان الخارجى فى النغمة او الروح الداحل 
فيها » ؛ الذى يعود إلى خصائص فى جرس الحروف والكلمات » 
( ص 41:50 ) . كذلك تحدث عن نظام الفواصل والقوال وتنرعه 
فى السور المختلفة ٠‏ وفى السورة الواحدة . وغلبة قوافٍ معيئة عل 
سور معيئة لأغراض ومرامى خاصة ( ص )5١‏ . 

وذلك ما استّغْلٌ ‏ بشكل أو آخر فى حديث الدكتور مرنافس عن 
ضروب الإيقاع ‏ أو أنماطه ‏ فى قصيدة المقالح , 

فإذا لم يكن الأمر كذلك . فهو عل أقل تقدير ‏ شاهد عل 
بطلان الدعوى بخلوٌ الدراسات العربية فى النفد من كذا وكذا وكيث 
ركيت . 

والخلاصة , . أننا أمام كتاب محسوب عل الدراسة النقدية , معي 
بتناول جائب محذه فى نص مخصوص , بم يعنبه ذلك من تحدد الموضوع 
ووضوح الهدف , وما يوجبه من ملاءمة المنبج وسلامة المنطلق النظرى 
رالموقف النقدى للمؤلف . وقد كان ذلك مننظرً لولا ما دأب عليه من 
محالفة هذه الاصرل فى النظر والتطبيق ٠‏ عن عمد أحباناً 3 وسوء فهم 
أحياناً أخرى , فى لغة لحمئُها التعالى وسداها الاستخفاف بالقارىء , 
عل نحو جعل كتابه أقرب إلى مجال الدعاية , الدعاية لنفسه وللشاعر 
( وإن كان المقالح ‏ للحفيفة ‏ لا بجتاج إلى دعاية ) منه إلى العمل 
النقدى الموضوعى . فجاء مزيها عجيبا يصعب عل الإنسان تصنيفه , 


(") نظربة الأدب ‏ تأليف ؛ ١‏ . وارين ٠‏ ر .. ويليك , ترجمة محبى الدين 
صبحى و ضح 18١‏ . 
( 4 ) عبد الملك مرناض . السابق 18017 .(#) لقسدصض 08 (5) ص 


لف فض ضف ص 6". (4) صن 4" , (4) ص5" , 

زلل) ص ل24؟1. 5 

رللم أنصد صنيعه بقصيدة المثثبى فى رضف الحمى . 

(فقة عبد الملك مرئاض ؛ سابق صن 4٠١‏ 15 صن ؟" , 

زثلفق ص1١ )٠8(.‏ ص10 (1) ص ها د 4ا. 

5) ص 44 (4ا) صل!؛ . (14) صن #٠‏ , 

زع صن (ه.(ا؟) صن 244 (19) ص05 , 

سيق ص 4ه.(!!) 28000 (190) ص 8" . 

م سياه (9؟) ص ذه (148) ص00 , 

)ع ص مه.(902) صل د )"١(‏ ص١5‏ 1؟, 

زففف ص 9١‏ (#”) ص 245 5١١‏ , 

(غ#) حول هذا المعنى كتبث عشراث الكتب وامقالاث ومقدمات الدواوين بأقلام 
كثبرين من أعلام النقد ورواد الشعر الحرٌ مما يبصعب حصره هنا :ويكفى أن 
تذكر بكتابات صلاح عبد الصبور: ونازك الملائكةووعز الدين إسماعيل ٠‏ 
وتحمد مندرر, وتعماث أحمد فؤ اد ولويس عرض ؛ وحمد النريبى , رغبرهم . 

رهم عبد الملك مرناض ؛ سابل ص 5١‏ الس ان مض 70 شيل 
لفن 

قلي سالا . (وم) صن 7١‏ (40) صن 99017 , 

(41) ص فلا (47) ص"14 21410 49) صن 31 . 

(44) ص 58 من الديران . (4#) صن ٠١8‏ . 

زلطق نصهدة ( فى الصيف ضيعنا الرطن) ‏ 141/4 من ديوان ( هوامش بانية عمل 
تغريية ابن زريق البغدادى ) ص 448 من ممموعة من دواوين الشاعر 
وار العرهة 1999 , 

(49) مرئاض ؛ سابل ص 96 (44) ص7١‏ . (41) ص 5؟. 

زنه) ص 1# (له) صن ١ل‏ 181 . (1ه) صن 116 , 

(«م) ص ١١4‏ (له) ص انل .١١١‏ 

روم" ثراجع ص 114 حيث بصف ( الح ) بأنه امثداد أمين للصورة القنية ٠‏ 

(5ه) مرئاض ؛ ساب ص ١١18‏ . (17*) نفسه اص ١79‏ 10[ , 

ده" 1001 لل ينيك وكومعمة0 ؛ (,8 ,1) ,مترمط1 
لاوما مأ مدممروا2 +316 187 ,186 ركلةزلدمف 

(ؤه) مرئاض , سابل صن 174 , (90) صن 117 . (11) صن 198 ٠‏ 

15 ص 8.١11‏ ص 147 .(51) صن .11١‏ 

زم ص 1١١‏ (15) ص 148 .(50) صن 189 1842 ء 

(4) ص مه١‏ 4ق صن 4و1 زالوم صن 119 و م17 , (الام) صن 155 , 

زيفة كتاب ( المخصائص لابن جنى ارهرة ط دار الكب المصرية : 

م/م مرئاض ؛ ساب ص 114 ل.ل ص اذما-)4ا ٠‏ (1/8) ص 54 من 
الديوات . 


5م ص هذا . (9) ع 141195 . (4ا) صن 5١1‏ , 
روم تراجع هله المصطلحاث فى الكتب البلاخية , ويخاصة كتب البديع الموسعة , مثل 
كتاب ( تحرير التحيير ) لابن أب الإصيع المصرى , 
يلف براجع نقد الشعر لقدامة بن ججعفر فى الحديث عن ليمة التصريع ٠‏ 
(1) مرئاض , سابل صن 308 . (41) صن 509 . (45) ص 59١‏ , 
اه ص 7786 . زهج ص 700515 / (كة) ص 111 ٠‏ 
(7م) أفاض عبد القاهر الجرجال ‏ وهر فى تفكير, الأبى يقطى ألر الجاحظ ‏ اناس أل 
الحديث عن حظ كل من مواضعاث اللغة رهمل المتكلم المنشيء فى الأثر الأني , 
ووكرنه ‏ باختصار أن كل ما هو مفرد ينتمى إلى اللغة ١‏ أما ما بتصل باللركيب- 
بياس لى الأثار. الأدبية ‏ فهومن صنع المتكلم ٠‏ 
(حم) مرئاض ؛ صابل صن ١41؟‏ رقم ص 310 . (10) ص 505 , 
زلف ص فك 19١‏ , ز41) ص 757301 (15) صن 5309 , 
للف من لصيدله ( هوامش بمائية عل تغربية ابن زرين البغدادى  )‏ من ديران بالعنوان 
الفسة نض 171 ٠١‏ من مجموعة دوارين صدرث عن دار العردة سنة 1419/7 في مجلد 
واحد , 
(46) مرئاض ١‏ سابل صن 794 , (45) صن "75 514 , (31) ص 306 , 
زد ص 308-78 . (1ة) ص )٠١١( . ١١١‏ ص16 ٠,‏ 
دحلم صن م 14 (5) صن ١؟,‏ 
"١ق‏ ولائل الإعجازط . الخائجى ص 11538 , 
)٠١4(‏ الآدب الصقير. صن م ٠‏ .(18) غبار الشمر؛ صن 5 , )1١١1(‏ نقد 
الشعر . ص . 14 مكتية الخائجى . ط "87 141/4 
زفقلهة) سر الفصاحة لابن سنان , ط , صبيح ص 81 - 44 ٠‏ 
ليله براجع فى ها كثاب ( الأبعا الكلامية والفلسفية فى قد الماحظ ) س نحت الطيع -- 
لكاتب المقال . 
رقل) نزهة الألثاء لى طبقات الأدباء , لابن الأثبارى ٠‏ صن ٠ ١١‏ طبعة قدية . 
)11١(‏ براجع كتاب ( الصناعنين ) , 
(111) فى لول أب مام : 
| ن - بعد المؤى - ما أل أ من ماو قاف يسفيك لهم 
(119) مرئاض , سايق ص 17 , (115) صن ٠ #١‏ 
روذل) ص ١ؤذ‏ ؛ )١١6(‏ لت 0 
للق ص +4 من كتاب ( التصوير الفنى فى القرآن ) للصرحوم الأمشاف سيد لطب 
دار المعارك صن 4 , 
(110) التصوير الفنى لى القرآن . صن 4" . 
(114) بنية الخطاب الشعرى ١‏ صن 79 , 
(114) التصرير الثنى ؛ ص 6" , الفلهة التصوير الفنى ٠ 71: 55 ٠‏ 
بلكل ص؟١١,‏ 
(؟15) اللغة الشاعرة , للأستاذ العقاد ‏ مكئبة غريب - ص 4 ٠‏ 


صفاء زيتون : 
عصافير على أغصان القاب 


فريال جبورى غزول 


على الأفصان 
فى قلبك 
كان العلفل 0 
والإنسان . . عصفوراً 
يغنى الحبٌ والثورا 
وبرئص , لحئه نبضك 
يب الحزن واللوعة 
وجر خّّ درنما دمعة 
فدائياً 
وأزهاراً 
وزيئونا 

محمود يسرى حلمى 


فى سالف الزمان وغابر الأيام كان العرب بجمعون ررائعهم 
الشعرية . ويخطونا بالذهب . ويعلقرنها عل الكعبة ؛ وهذا أطلق 
عل هذه القصائد المختارة د المعلفات ٠‏ . فالمعلقات ليسث إلا المقابل 
الجاهل لكتب المنتخبات الشعرية فى عصرنا هل0") , 

ونجد فى كل المخثاراث الشعرية والمقتطفات الادبية منظرراً نكرياً 
وجمالياً ‏ واعياً أولا واعياً. يوجه صاحب الاختيار ؛ أى أن هناك 
سيميوطيقا للمنتخبات . ودلالة لنظام المجموعات الشعرية 0 فكما أن 
الأدب نظام علاماث مركب لاله يشكل أنظاماً ( أدبياً ) مبنياً عمل 
أساس نظام علامات سابق له وهو اللغة, ٠‏ يمكنا أن تقول إن مجاميع 
القصائد تشكل نظام علامات أكثر تركيباً من الادب و لأنها تقوم 
بإنشاء نظام دلالى مبنى على أساس نظام علامات مركب . وهو 
الشصر . ومعنى هذا أن المنتخبات الشعرية نظام شديد الشركيب 
إودركا 


سيميرطيقياً ؛ فهر يركب المركب » أى أن التركيب بصعد إلى الاس 
الثالث . كما يقال رياضياً'2 . بل يمكننا أن نقول إن عملية اختيار 
المجمرعة لا تقل أهمية وفنيية عن عملية المونناج السينصسائية ٠‏ الى 
توصل رسالة الفيلم إلى المتفرج , ولو أضفنا إل كل هذا أن الختارات 
التى نحن بصدد عرضها د عصافير على أفصان القلب : أشعار 
فلسطيئية ؛ التى أعدتها وقدمتها صفاء زيتون9» ٠‏ وتشمل رسردا 
للفئان نبيل تاج ٠‏ لوجدنا مجالاً لبحث التكامل بين أنظمة العلامات 
الرمزية الع ) وأنظمة العلاماث الأيقونية ( الرسم ) . 


فلنبدأ بنبذة عن كتب المنتخبات فى التراث العرى والعالمى . خلفية 
لمرضوعنا . ولكتب المنتخبات الشعرية في التسراث العرى تاريخ 
حافل ٠‏ فهى مصدر يُستفى منه . وفوذج بحتذى ب00) ٠‏ فكم من 
عربى دخخلت دوايين الخماسة والسبع الطوال ل تشكيل حسساسيته 
الشعرية بشكل مباشر أو غبر مباشر ! لقد تكاثشرث كتب المنتخبات 
الشعرية وتعددث فى تراثنا . إلا أنه . كها يفول عمر الدئاق . وعلى 
الرغم من تشابه كتب المختارات واستقائها من مصادر واحدة فقد كان 
لكل كتاب طعم ينم على ذوق صالعه . ولون يدل عل شخصية 
مؤلفه »2*0 . وقد اهئم عز الدين إسماعيل بالتمييز يبن أسس الاختبار 
فى المنتخبات . : ول تنح هذه المختارات نحوأ واحداً فى منبج جمعها 
وفى أسلوب تصنيفها . حقا إن بعضهها فد يتفق فى هذا مع يعض 
أحياناً ٠‏ ولكن حتى بين هذه المجاميع المنفقة بعامة فى أسلوب تصنيفها 
يظل هناك بعض مظاهر الاختلاف . إلى وسعدا أن تقسم هذه 
المجاميع من حيث منبجها وأسلوب تصنيفها فسمين رئيسيين قسغ 
يعتمد اجردة للاختيار دون الالتزام بأى نصنيف موضوعى ؛ وفس] 
بلتزم منبجاً بعينه فى التصنيف . ويتخد من الموضوع الشعرى دليلاً 
على هذا التصئيف :0) , 

أما | النوع الارل فبالإضافة إلى المعلفات ‏ التى يقال إنها سبع 
وأحياناً عشر ‏ هناك المفضليات , لجامعها المفضل الضبى ؛ وتعد 


أقدم غتاراك لعيون الشعر» . والاختيار هنا لا يرتبط بالمعان 
وأغراض الشعر بل بجماليات القصيدة ( كيا يراها جامعها ٠‏ وبدون 
تبربر لقدى ) ٠‏ ولا بخضع كذلك للتبويب : وند تلا المفضليات 
غارات الأصمعى . [ المسماة بالاصمعيات ] القى أجلت يا 
المفضليات ؛ إشارة إلى أن جامعها زاد المفضليات وثممها . رنسل 
الاختبار عند الاصمعى لا بتميز عنه عند المفضل ؛ وإن كان يختلف 
عنه ذوقاً ؛ أى أن كليهم| بقدم أجود الفصائد غير مبوية0© , 

ومن التوع الثان نجد ديوان الحماسة لأى تمام ٠‏ الذى يفال إن 
جامعه الشاعر أطلق عليه الالختيارات من شعر الشعراء » : ولكن 
النسمية سقطت عنه وأصبح يسمى باسم بابه الأول وهو 
الحماسة!؟) , مع أن هناك تسعة أبواب أخرى . هى : المراثى ؛ 
الأدب ؛ النسيب » الحجاء . الأضياف والمديح ٠‏ الصفات . السير 
والنعاس ٠‏ الملح مذمة النساء . وفى كل باب يقدم أبو تمام مقطمات 
شعرية ممثارة . وفد جاء من بعد أى تمام عدد من الشعراء والثقاد 
اختاروا دواويهم معارضة أو حاكاة لأى تمام » كالبحترى والعسكرى 
وغيرهها . أما حماسة البحترى , تلميل أب ثمام ٠‏ فتشمل مائة وأربعة 
وسبعين باب . وفى حين تمكننا أن تحدد استراتيجية أبى نمام فى التقسيم 
بتركيزها عل الافراض الشعرية أو التيمسات الشمرية . نجد أن 
اسث راتيجية البحثرى فى التبويب ترئكز عل الموئيفات . وهذا يدل 
أبضاً عل تمكن الهاجس التمييزى وغلوه عند البحثرى . بعد أن كان 
عند أستاذه هاجساً تصنيفياً ٠‏ فكان يمكن إدماج عدد كبير من أبواب 
البحترى نحت باب الحماسة , ولكنه فضّل أن ييز , على سبيسل 
المثال ‏ « فيها فيسل من إدراك الثأر والاشتفاء من العدو؛ ( الباب 
الثالث عشر ) , وه فيها قيل فى ذم الفرار والتعيير به ( الباب الرابع 
عشر )230 , ولكن يبفى عند كليهما مبدأ اقتطاف أبيات منتزعة من 
القصيدة لتشكل شاهداً شعرياً يطوع للاستشهاد به فى مناسبة معيئة . 
ومن هنا تفترب متارات كل من أى نمام والبحثرى ؛ ومن نسج عل 
منرواهما؛ من مفهوم المنتخبات ل النسراث الأررى المسمساة 
« أنثرلوجى » . فكلمة ١‏ انثولوجى » تعنى حرفي : باقة ١‏ وهى مركبة 
من « أنفوس » . التى تعنى د وردة ؛ , ومن ١‏ ليجين » ٠‏ التى تعنى 
٠‏ القطف ؛ . وقد فام الشعراء الإغريق بجمع باقات وأكاليل من هذا 
النوع قروناً قبل الميلاد وصنفوها على حسب أغراضها , وأحهانا جمعوا 
مقتطفات شعرية حول موضوع واحدا'؟» , 

أما أب زيد الفرشى فى مختاراته « جمهر أشعار العرب 2١96‏ , فقد 
زاوج بين مبدا التبويب ومبدأ المودة وتفاوتها . وانئهى بأن صئف 
غتارائه فى مجموعات تفاضلية وتدرجية . مرسياً بذلك هج التفسيم 
الطبقى ؛ وإن شل أحيانا فاستعاض عن المستوى بالغرض . ونرى فى 
نحوه التصنيفى تفاطع النهجين السالفى الذكر. وقد اختار القرشى 
نسعاً وأربعين قصيدة لتسعة وأربعين شاعرا . ووزعهم عل سبعة 
أبواب هى : المعلقات ؛ المجمهرات » المنتفيات ؛ المذهباتث ٠‏ 
المرائى ٠‏ المشوبات , اللمحمات . ويمكننا أن نرجح أن الفرشى اخثار 
نظامه الدلالى السباعى أولا . ثم شرع هلا كل باب بسبع قصائد ؛ 
أى أن النظام سابق ذهنياً ‏ إن لم يكن عرفياً عل الاخخثيارات ٠‏ وإلا 
لما كان عل هذه الدرجة من الصرامة الرياضية . كما أن الفرشى 
اختلف فى مختارائه عن المختارات السابقة له بافتتاح منتخباته بمقدمة 
مسهبة , 


عصائير على اعصال القلب 


هناك ممئارات شعرية أخخرى من الثراث العرى . لا مجال للد شعول 
5 نفصيلاتها ٠»‏ لانها تتببع أحد الأنساق الثلاثة المكررة » ويمكن 
تعرفها من خلال كتب ثعنى بمصادر الثراث الشعرى . وما يستحق 
الذكر أن المعاصرين لم يقئعوا باختيار أسلافهم فقاموا بجمع مختارائهم 
الخاصة ٠‏ ومنها مختارات يمره سامى البارودى ل أربعة أجزاء 0 
وممتارات خليل حارى فى نسعة أجزاء , ومختارات أدرنيس بعشوان 
و ديوان الشعر العري » لى ثلاثة أجزاء . 

وقد لعبت المنتخبات دوراً مهمأ فى تاريسخ الأدب وترسيسخ 
الحسساسيات الفنيية رصقل القيم الجمالية ؛ رتعدد شروح هله 
المختارات الترائية خير دلبل على أهميتها . ويجدر بنا أن نشير إلى دور 
المنتخبات من خلال علاقتها بالسلطة المعرفية ١‏ فرواج منتخب معن 
يؤهله لتقديم نماذج وتسئلهم , وقد يصبح مرجصا وإطارا 
لعمليتى الإبداع والنقد . وما لا يخفى أن شبوع منتخبات معينة 
ورواجها لا برنبط فقط بجمالياتها وفلسفتها ٠‏ بل كثيراً ما يرئبط بأمور 
لا تتصل بالجمال والفكر وإثما بالتوزيع والنفوذ , أى أنها ترتبط بمسائل 
نسهم ىل بئاء الثقافة وتشكيل المأثورات المتداولة ٠‏ أوما يسمى 
بالقاعدة الأدبية ؛ أوعيون الادب وأمهات الكتب29 , وقد عالج 
المفكر الفرنسى ميشيل فوكر التشكيلات القولية وأنماطها وكيفية بناه 
ا مفاهيم والاستراتيجيات الخطابية , التى كثيراً ما نكن شبكة التقاليد 
المهيمئة عل ما يقال وكيف يقال!2' , وفى نوه المنبج : الفركوى ١‏ 
لابن أن ناخد فى الحسّان دور المنتخباث فى الأرشيف المعرثى ٠‏ حيث 
تقوم بفصل المحررى عن الفامشى ؛ واللامع عن المغمور , والمتميز 
عن العادى ( كل ذلك من وجهة نظر الجامع ) 0 وبذلك تتحدد أبعاد 
الموضوع بحدف البعض واستهداف البعيض . وبإضاءة جزه والتعتيم 
عل آخخر . وأخطر ما تكون المنتخبات عندما تكون موجهة إلى الغريب 
عن الثقافة ؛ أو الناشىء الصغير فيها ؛ فالغريب الذى لا يرف 
الكثير عن ثقافة ما » والذى قد يفع على متخبات مترجمة مها . 
سيحكم على شعب ما وأدبه من خلال ما يقدم إليه ٠‏ أما النناشىء 
يلأن سئه صغيرة وعحخساسيته الأدبية فضة ,2 فللإنطباعات الأرلى 
عنده أهميتها الخاصة . إن مختارات الناشئين قد تشدهم إلى الشعر 
أو تصرفهم عنه ٠‏ وقد تملق أواصر حب بين النص والقراء أو تدفعهم 
إلى الملل دفعا . 

وقد بين المفكر الفلسطينى إدوارد سعيد دور المتتخباث المترجمة فى 
تعزيز المفولاات الاستشرافية » وذلك فى شرحه وتحليله لدور المختارات 
النى جمعها المستشرق الفرنسى سلفستر دى ساسى ء وبصورة شخخاصة 
منتخباته التى أطلق عليها ( #اققة 6لتلأهنه 076810 ) أى د منتفيات 
عربية ؛ , وهى فى ثلاثة أجزاء 1*0 . وجولة سريعة فى الآدب العالمى 
ستكفل لنا توضبح أهمية المنتتخبات الشعرية فى رسم معام الخنطاب 
الأدى السائد . وهيمئة ائتجاه جمالى معين , ومن ثم أهمية التعامسل 
الجدى مع المنتخبات المطروحة . وغل سبيل المثال لا الحصر نشير إلى 
المختارات اللاتينية التى ترجع إلى القرن الثالث عشر الميلادى ( “نه © 
عه ءنا8 ههلته ) : والتى تلونت ولونت القرون الوسطى فى أوربا ٠‏ 
وفد تذوقها الكثيرون من خلال تلحين المرسيقار الالماان المعاصر أررفك 
06 . كبا كان لمنتخبات الأشعار الشعبية الإنجليزية أثرها عل 
الحركة الرومانسية199) . أما منتخبات ( الكثز الذهبي )1) فلم 


وذكفا 


فريال غزول 


يقتصر أثرها عل الجمهور الإنجليزى بل تعداه إلى النقاد والشعراء 
العرب فى الفرن العشرين ؛ إذ كانت هذه المنتخبات مصدراً من أهم 
مصادر معرفة المثقفين العرب بالشعر الإنجليزى . ول الدب 
الفرنسى كان لمنتخبات ( بارئناس المعاصر )(14) 6 الملشورة لادررياً 
[1875-1855 عه أثرها فى انحسار المد الرومانسى . ولى القرن 
العشرين تأثر الشعراء فى مطلع القرن بمختارات ( الشعر 
الجديد )2167 ١‏ وثائرت أجبال متعددة بكتاب ( فهم الشعر) . وهر 
محنارات تعليمية نشرث فى أربع طبعات متلاحقة( 0 


وكما أن المختارات الشعرية تلعب دورأ مهيا فى هيمئة نزعة جمالية 
ما ؛ وفى ترسيخ قيم شعرية خاصة ؛ ف فهى أبضاً أداة فد ُوظف لزعزعة 
الخطاب المهيمن . ونفكيك القاعدة الشعرية ٠‏ وتعديل الاسس 
الإبداعية , وتقديم البدائل الفنية . وهنا بجدر بنا أن نشير إلى التقاطعم 
الذى حصل بين الافليات [ عرفياً ٠‏ أو ثقافياً ٠‏ أوسباسياً ) 
المستبعدة ؛ النى تطمح إلى نشكيل منبرها على الساحة الأدبية ؛ وبين 
ثيار التفكيك فى النقد الغرى ١‏ الذى مماول كسر سلطة النص من 
داخله , والذى نظرٌ له المفكر الفرنسى ثقافة والجزائرى مولداً جاك 
ديريدا. نالبج التفكيكى ؛ بكشفه عن الخفى فى النص وعن 
متوارياته ٠‏ يفوص التفسير التفليدى له ؛ وهو بذلك يزعزع السلطة 
المعرفية السلفية . أما الأفليات ‏ سواء كانت من السود فى الولابات 
المتحدة » أو من النساء فى الغرب ٠‏ أو من المناضلين فى العام 
النالث ‏ فقد وجدت فى هذا التبار النفدى حليفاً تكتيكيا بسهم فى 
ثفتيث سيطرة الخنطاب المعرثى الغرى وهيبته . وسارعت الأقليات إلى 
تفسديم مادج من أدب المفمسورين والمغمورات ؛ المسحورئين 
والمسحوقات ١‏ المهمشين والمهمشاث ٠‏ نأصبح الضوء يُلقى عل إنتاج 
أدبي لم يكن معروفاً وم يدخل فى مفضليات جامع أو منتخباث ناقد , 
وهكذا ظهرت ممتارات شعرية فرصت نفسها عل المؤسسة الجامعية ٠»‏ 
من قصائد ماو مار الوطنية 0 إلى أشعار المقاومة ٠‏ ومروراً بمنتخبات 
مستقبلية وسربالية . ونشكأت منابر فى المؤتمراث النقدية نحث عنوان 
« الأدب المناهض للاسئعمار ؛ . فالتهميش فسد يكون سببه 
إيديولوجياً ٠‏ كحذف شعر الصعالبك والشطار ؛ أوشعر مناضلين 
وفدائيين , وقد يكرن الحدف راجعا لكون الشعر تجريبيا أو جديدا لم 
تتوصل المؤسسة الثقافية إلى هضمه واستيعابه . وثما لا شك فيه أن 
علصر البودة الإبداعية مهم فى الاختيار بعامة ؛ ولكنه ليس الفيصل 
بالضرورة ؛ وهذا ما كشف عنه بشكل واضح نقد وما بعد 
البنيوية ٠‏ . 


ولو رجعنا إلى منتخبات الأشعار الفلسطينية لوجدنا منها الكثير ؛ 
ونعليل ذلك هو الرغبة فى التجميع بعد التشتث الفلسطينى ؛ فى لم 
شمل الكلمة بعد ثفتت الكيان . هذا بالإضافة إلى الضرورة الملحة فى 
إسماع الآخرين الأصوات المكبرئة : والصرخات المكتومة . والقضية 
المنسية . وهذا تبدولى المجمرعاث الشعرية الفلسطينية المتعددة ٠‏ 
ابتداءٌ بمختارات غسان كنفان!!' فى الستينيات ؛ وانتهاءٌ بمختارات 
صفاء زيتون فى الثمانينبات ١‏ بما فى ذلك من مخثارات عبد الوهاب 
المسيرى المزدوجة اللغة7'" , و ( ديوان الوطن المحثل ) الذى اعدّه 
يوسف المخطبب ٠‏ وجموعة ( فصائد منفوشة عل مسلة الأشرلية ) 
النى قدم هها منير شفيق تبدو هذه المختارات جميعا مجاميع حفظ رنصون 
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أكثر منها مختارات نسقط ونستبعد . فإذا كانت المختارات الترائية تقدم 
لنا مفهوماً نخبوياً للشعر العسرى القديم ٠‏ فالمختارات الشعرية 
الفلسطينية نقوم بتقديم مفهرم تمثيل للشعر الفلسطين المعاصر . وقد 
يرجمع الفرق إلى الاخئلاف فى الظروف والملابسات ؛ فالعري القديم 
لم يكن مهدداً فى ثقافته , مشككاً فى لغته . . كها هو اليوم ؛ فكانت 
المختارات المعروفة فى التراث س سواه اتفقنا أو اختلفدا مع ذوق 
جامعها ‏ تقوم بتقديم ما نعده الجزء المتميز من الإنتاج الشعرى ٠‏ 
ذاك الذى بعلو ويشمخ ؛ فهى تنظر إلى ديوان العرب الشعرى بعين 
خبير الجواهر الشميئة ١‏ مميزة بين أنماطها وأغراضها , ومحتارة نفائسها 
وعيونها . فالصورة التى نحكم نس المنتخباث الترائية ابعة من علم 
الكيمياء إن لم يكن من سوق الاحجار الكريمة , 
أما ممتارات الشعر الفلسطينى ‏ وأنا أتكلم هنا بصورة خخاصة عن 
ديوان صفاء زيتون ‏ فالصورة التى تسعفى فى تمثيل نظام اخختيارها 
ليست مستفاة من كيمياء لا عضوبة . بل من جسد حى ؛ لكل عضو 
فيه وظيفته ودوره وأهميئه . إن سيميرطيقا الاخثبار عند صفاء زينون 
ننبع من التواصل العضوى بون كل الثبارات الشعرية ٠‏ والتراكم 
السيولى لكل الروافد الأدبية ؛ وهذا فهى لا تقيم وزنا فى تبريبها 
للاجيال والمدارس ؛ لأنها كلها فى التحليل الأخير تصب فى نهر 
واحد . وتغذى كائنا راحدا. فنهى تنويمات عل محور واحيل , 
والاختلافات فى صياغة القضية الفلسطينية شعرياً ليست خخلافات بل 
تفاسيم . وبوعى نادر نستخدم صفاء زيتون استعارة موسيفية لتعبر 
« عصافير هى الأشعار الفلسطينية التى اخعشرت 
مجموعة صغيرة منها ٠‏ محاولة فى نواضع تنظيم فرقة 
موسيقية منسجمة الانغام ٠‏ علها تحمل مع أنقابها 
نسمة من عبير أرص البرثقال والزيئون للجيل الجديد 
الذى حرم من فلسطين » ( ص 7 ) . 
ولكن عندما لا يكون الاخئهار نخبوياً نما اللدى يدعر الجامع إلى 
انتفاه قصيدة دون غيرها ؟ حينلاك يكون الخيار صعباً . نقول صفاء 
زيتون فى تقديمها للمختارات ؛ 
د فلا تزال هناك فى الأفق الفلسطينى عصافير كثيرة 
شجية النغم لشعراء مبدعين لم يسعها كتاي 
الصغير . كما اضطررت أسفة أن اختار أجزاءً صغيرة 
من الحان رائعة . ركان الاختيار صعباً . ولكن آمل 
أن أكون قد حقفث الهدف . وهو تعريف الفتيان 
والفتياث بالأشعار الفلسطينية . وتوضيح الصلة بين 
الاشعار والارض والشعب والتاريخ ؛ . (ص 7) , 
فالاختيار هنا مبنى عل مبدأ الشريحة النائبة ٠‏ أو البعض الذى يمل 
مل الكل ؛ والحزء الذى يقوم مقام المجموع ٠‏ وهنا يتقاطع بدا 
الاخثيار مع مسطن ٠‏ المجاز المرسل » . حيث تشوب الحزئية عن 
الكلية ٠‏ كأن نقول ٠‏ و الشراع » عوضاً عن « القارب الشراعى ؛ . 
أو الوجه عرضاً عن الذات ٠.‏ فالغاية ليست تفضيل الشراع مل 
القارب . أو الوجه عل الذاث . بل الاكتفاء بالجزه للتعبير عن 
الكل . وكثيرأ ما بكون المجاز المرسل فى الادب . بلاغياً - بمكن 
التخل عنه . ليمكننا أن نقول القارب الشراعى عوضاً عن الشراع ؛ 


ولكن فى المجاميع الشعرية لابد من تحجيم المنتخبات لضيق الحيز . 
وهدا لا يبدو لنا منطق المجاز المرسل فيه ترفا بل ضرورة . صحيح أن 
الاختبار صعب كما ثقول صفاء زيتون ؛ إلا أنه ليس اعتباطيا ؛ فها 
يوجه صاحبة الديوان هو أولاً القارىء الناشىء . وهذا فهى 
تنتفى قصائد سهلة الترصيل , بسبطة التركيب . أشبه ما نكون بأغنية 
أو نشيد . حكاية أو بر" وثائياً نختار صاحبة الديوان فصائد ذات 
صلة مباشرة بالارض والشعب والتاريخ ؛ وهذا نجد فى هذه القصائد 
خريطة الوطن المحتل , والفولكلور الجماعى ؛ بالإضافة إلى وقائع 
تاريمية وإشارات ترالية » سأرجع إليها فيا بعد . 

تشمل مختارات صفاء زيتون أحد عشر شاعراً فلسطيياً!؟) ؛ هم 
إبراهيم طوقان , وتوفيل زياد , وحنا أبوحنا ؛ وسميح القاسم . 
وعيد الرحيم محمود , وعبد الكريم الكرمى ( أبو سلمى ) ؛ وقدرى 
طوفان , وكمال ناصر . ومحمود درويش ؛ ومعين بسيسو, وهارون 
هاشم رشيد . وفيها نجد قصائد مختارة لهم [ وأحيانا مقطمات من 
نصيدة طويلة ] . كتبت بين 191784 144 , وذلك فى عشرة 
أبواب لا ثمثل نقلات تاريخية أو أجناساً شعرية . بل هى دوائر 
متداخلة . كل واحدة منها تحمل عنواناً : صورة شعرية مفتبسة من 
الشعر المخثار ؛ د على صدوركم باقون» , « بلغ الحزن بئا سن 
الرجولة ٠٠‏ د وأهديكم ضبا عي ٠‏ ولن يسمعرا إلا صربر 
سلاسل ؛ , ١‏ آه ياجرحى المكابر ؛ . ٠‏ أنا اسمى فلسطيق ؛ ؛ ١‏ إثنى 
العاشى والأرض حبيبة ؛ ٠:‏ سأحمل روحى عل راحتى ؛ ؛ <١‏ أسمى 
الحصى أجنحة ؛ , وأخيرأ : : بيروث قصتنا ؛ فالتبويب هنا نابع من 
الشعر . والغرض منه ليس التصنيف بل الإيجاء ولق جو شعسرى 
ممتزله صورة العئوان . 

ولو دفقنا النظر فى المختارات وسلسلها لرجدنا أن نظامها تزامنى 
[ سنكرون ] لا نعافبى [ دياكرون ] . فصفاء زيدون لا تقدم 
السابقين ثم اللاحقين؛ لأن قصيدكتبث عنثورة ١‏ الفسام » قدنكون 
المعادل الثلاثيني للانتفاضة فى الثمانينياث ١‏ وهذا فهى ليست تاريما 
بل حالاً معيشا . وهكذا نرى أن ديوان عصافير على أغصان القلب 
يدل سميوطيفياً ‏ عل منظور جامعته : إن الشعر الفلسطينى يشكل 
قصيدة متناهمة وملتحمة بجسد الوطن ونيفسه ونسبج أحداله ؛ 
قصيدة مرحدة » ومتعددة الأصوات ٠‏ وممتلفة النبراتث ؛ لكها 
متجانسةومتألفة ومتكاملة . فمنها شعر عمودى وأخصر حر ؛ وهى 
أحياناً ناقمة وأخعرى عاشفة ؛ وفيها لوعة الحزن أو سورة الغضب ٠‏ 
إلا أنها فى آخر الامر سيمفرئية شعرية تغنى لوطن مسلوب ١‏ ونحلم 
بتحرير أرضه والعودة إلى أحضانه . وتتضافر مع هذه الرؤية رسوم 
د نبيل تاج » المستوحاة من التصمبمات الشعبية التى تزين الملابس 
الفلسطينية التقليدية”*' فكها يمرك الشاعر من مفردات اللغة قصائد 
ذات موتيفات متبايئة , تقوم المرأة الفلسطينية بإبداع زخارف نطريزية 
مبهرة من ألوان متعددة ؛ وتختلف التصميمات الفولكلوريّة من قرية 
إلى أخسرى . ومن أثواب طفس إلى أخمر , ولكن التباين لا بلغي 
التألف والوحدة . وتفوم رسرم نبيل اج المعبرة بإشراق ألوانها عل 
كسر حدة التقابل بين الأبيض والأسود عل الصفحة الشعرية . 


وإذا كان الانتفال من باب إلى آخر فى ديوان [ عصافير ]لا يشكل 
تقلة [ نوعية أو زمنية ] فها الغرض منه ؟ الغرض هو تكثيف التجربة 


وس عي لصم وو سعمجم 


الفلسطينية التى تبدأ بانطباع أولى عبر أشعار الباب الأول . لتتبلور 
ونتجسد ونتجذر فى الأبواب التالية . إن كل باب تسبقه مقدمة تربط 
بين الكلمة الشعرية والتاريخ الوطنى فى صفحة . حتى لا نثقل جامعة 
الديوان عل القاء الناشىء بالمعلومات . ساعية لتوجيه قراءنه نحو 
التلاحم بين الفعل والفول 8 

ولكل مجموعة شعرية بداية ونباية تشكلان علامين فارقثين ؛ 
فمثلاً رتب عبد الوهاب المسيرى مختاراته من الشعر الفلسسطينى فى 
ديوان [ العرس الفلسطينى ] بشكل تصاعدى . ينطلق من جماليات 
الشورة بمرائيها وعشقها رصمودها ومقاومتها , منتهيا بالتصر . 
فتصميم المختارات وتبويبها يشكل إذن بيانا ؛ فهر ترجمة ؛ لشعار 
و ثورة حتى النصر » . وقد افتتحث صفاء زيئون مختاراتها بنشيد وطنى 
لإبراهيم طوقان , رُدد فى أثناء الثورة الفلسطينية 1984-1975 ١‏ 


وهر لا يلو من خطابية وحاسة نقتطف منه مقطعا : 
موطنى موطى 
الشباب لن يكل همه أن نستفل أوييد 
نستفى من الردى2 ولن نكون للعدا كالعبيد 
لانريد 
ذلناالمؤبدا وعيدسا التكدا 
لانريد بل عسيد 
مجدنا التليد 


وتنتهى المختاراث بتساؤ ل شعرى فلسفى يطرحه محمود درويش فى 
عام 4 بعد الغزو الصهيون للبسان : « فإما أن تكرن 
أر لا نكون ؛ ؛ وهو من قصيدة ٠‏ مديح الظل العالى ؛ ٠‏ نفتبس منبها 
المقطع الذى ينتهى به ديوان عصافير . 
أشلاونا أسماؤنا 
وبالجئون 
و بالجئون 
ذهب الذين تحبهم . ذهبوا 
6 
أو لا تكون . 
يطل علينا هاملت فى هذه النصيدة بوجهه الفلسطيى وثبرثه 
الماساوية . ومن المحزن أن ترحل صفاء زيتون قبل أن نسشمع إلى رد 
محمود درويش عل تساؤ ل ممود درويش فى جدل ذال ٠‏ حيث يقول 
فى مطلع عام 5 و لكون . . أو نكون : هذا هر القرار :9" , 
وبين مفارقة التركيب اللقيارى وحتمية المضمون ( ٠‏ نكون ؛ ) تكمن 
براعة الشاعر الفلسطينى وبلاغته . أما فلسفته فإنها تعارض مفقولة 
الفيلسوف الإسرائيل مارتن بوبر 6#اناه 348:10 الذى قال جملب 
الشهيرة المأخمرئة أيضاً عن هاملت" : و نكون ولا نكون ,9" , 
وموضوع الفلسفة المتلبسة بالشعر تجرنا إلى الفلسفة التعليمية فى 
ديوان عصائير ؛ فالمختارات هادفة . ويبدو جليا لنا أن مختارات صفاء 
زيتون لا نسعى إلى فرض نفسير جاهز ؛ فهى تكتفى بالترجيه وتترك 
للقارىء الناشىء عملية الربط الذهنية والوجدانية ؛ فهى ندرك أهمية 
الاستقلال الفكرى والاستدلال العقلى . إنبا تقدم صياغات ممتلفة 


انا 


فريال غزول 


لمبدأ ثابت ؛ وتشكيلات مستمرة لمحور واحد , مبلورة فكرة الوطن . 
ومرسخة مفهوم النضال بدون تلفين . وتنوارى الناقدة صفاء زيتون 
لتشرك القصبدة نتتحدث عن نفسها بلارسيط ؛ وإن كانت محضر 
لتسعف القارىء عندما تحمس بضرورة عونها ٠‏ فتسرع إلى تفسير مفردة 
حلية . أو تعبير صعب . أو إشارة أدبية » أو حدث تارضى (فى 
لهامش ) وهى عندما تقوم بتقديم كل فصل تعتنى عنابة ملحوظة 
بالجماعة . ونضع التعريف الفردى الخشاص بكل شاعر فى ملحق 
لكتاب . عل نحو بجعلنا نستنبط أن للمسيرة الجماعية أولية وأسبقية 
عل المسيرة الشخصية . لقد نجحث صفاء زيئون فيما أخفقت فيه 
لكتب المدرسية ومنتخباتها . التى لا نترك لخبال الناشىء شيئاً . فتقرر 
له المعنى والغرض والقيمة لكل قصيدة . لقد راهنت صفاء زيتون عل 
ذكاء الفنى العرى ؛ وهذا عرفت متى تنسحب ومتى تتقدم ؛ فلم تقدم 
لمناشىء دروساً مملة فى العروض ٠ ٠‏ ولكنبا شكُلت له كلماث الأبيات 
حتى بنحسس الإيقاع . 


اختارت صفاء لقرائها القصائد الموصلة النى تسرد قصة أو نحكى 
خبراً أو نسجل واقعة . ولا بمفى أن عنصر السرد والحوار الدرامى ل 
هذه القصائد بقربها من ذوق الناشىء ؛ كما أنه يقدم فنياً وشعرياً 
الملحمة الفلسطينية . تبدا قصيدة « القصة » لكمال ناصر بالافتتاحية 
التقليدية ه وسأروى لك قصة . . . ؛ . وهذه القصة التى ١‏ تنبع من 
ديا الخيام ؛ ليست قصة أميرأو بطل ؛ ولا قصة فرد أو شخص ٠‏ بل 
نصة شعب ؛ و إنها قصة آلام الجماعة ؛ . أما قصيدة والحاصد 
الأول ؛ لسميح القاسم فهى قصة برويها الشاعر بلسان المتكلم ؛ وهى 
أشبه ما نكون بترجمة ذائبة شعرية ؛ فيبدأ المفطع الأول و ولدث عل 
بدى كرمة . . ؛ ١‏ والمقطع الثان : : حفسرت اسمى عمل 
القمة . . . ؛ ؛ والمقطم الثالث ؛ « ليث لعنزق صخرة .. ٠‏ 
ولكن فى نباية القصيدة نكتشف أن « الأنا » ليست فردية بل عينية نرمز 
إلى الشعب . وكما يقول الشاعر فى خائمة الفصيدة د أنا شعبى ؛ . أما 
قصيدة د أحكى للعالم » » لسمبح القاسم فهى قصيدة قصيرة ؛ تبدأ 
بالافتتاحية التفليدية كما فى قصيدة ١‏ القصة » . إلا أنها ترجه الفص 
إلى العام : ٠‏ أحكى للعام . . أحكى له قصة اليث الفلسطيق 6 ٠‏ 
والبيث هنا البيث العائل والوطن الكبير فى أن واحد . وفى قصيدة 
« ارفع يديك ؛ هارون هاشم رشيد يصور الشاعر تجربته بعد احثلال 
غزة وتوفيف أهلها ومشاعره الغاضبة الثائرة , 


وفى قصيدته و قصة » يصور هذا الشاعر ‏ مستخدماً ضمير الانا ‏ 
ماحدث لطفل فلسطينى: ذات يوم .. والربيع الطلق فوّاح 
او ا ا 0 
بمكانه . فا كان منهم إلا أن أطلقرا النار علبها وأحرقوا القرية 
ويفتتح توفي زياد قصيدته ٠‏ كفر قاسم » هكذا : و لقد كان ذلك 
ذات أصيل ؛ . ليسرد كيف كان أهالى القرية يعملون أمنين فى 
حقلهم . فلم يعرفوا بقرار حظر التجول . وعند رجوعهم قتلهم 
اجنود الإسرائيليون نساءً ورجالا . ونحكى فدوى طوقان فى فصيدتها 
د حمزة ؛ حياة إنسان بسيط كادح ؛ ٠‏ وما جرى له على بد العدر : كان 
حمزة /واحداً من بلدى كالآخرين/طيباً ياكل خبزه/ بيد الكدح 
كقومى البسطاء ه الطيبين » فكيف انتهى حمزة ؟ لفد انتهى شهيداً . 
ولكن « لم يزل حمزة مرفوع الجبين » , 
لحف 


وكثيراً ما يكون فى القصيدة السردية أو الغدائية طفل بتساءل » 

أو ناشىء يروى . على نحويساعد القارىء الصغير على التعاطف إن لم 
يكن التطابق . ففى قصيدة د مع الغرباء ؛ لهارون هاشم رشبد يسال 
طفل أباه : والماذا . . نحن فى الخيمة . . ؟ » . أما قصيدة ١‏ الدمعة 
الحاقدة : لكمال ناصر فهى موجهلة لفتاة صغيرة : ١‏ أنبكين ؟ 
مساذا ؟/أسات أبوك ؟ وماث أخسوك / وجارث عليسك جبراح 
السئين /وأدرجت فى موكب اللاجثين ؟!!/؛ . وفى قصيدة و أطفال * 
رفح » لسميح القاسم يسأل الأطفال الحيش الإسرائيلى : : فلماذا 
تأخيل الحلوى /وتعطينا القنابل ؟ » ٠‏ ويكتب محمود درويش قصيدة 
و إلى أمى » على لسان رجل ‏ طفل . كما أنه يسترجع طفولته فى 
قصيدة « غريب فى بلاد بعيدة ٠‏ . ويبدى حنا أبو حنا قصيدئه « طفل 
من شعبى » إلى ٠‏ ذلك الطفل وصديقه . اللذين تعاونا فرفع أححدهما 
الآخر ليطلٌ على شباك غرفة سجين . وغالب العئمة حتى رأن ٠‏ 
فحيّان ثم قف فى داخل الغرفة بهذه الكلمات : ٠‏ تخفش منهم .. 
كن شجاع» . وقصيدة و خائف يا قمر ؛ لتوفيق زياد نحكى خورف 
طفل عل أخيه الكبير الذى عاد فى آخر القصيدة « فى شرشف أبيض 
تلونه بقع من دماء » . وفى قصيدة ؛ دائرة الطباشير الفلسطينية -٠‏ 
وفيها نضمين بريمتى ‏ يقول معين بسيسو : 

طفل يكتب فوق جدار 

طفل نبتت بين أصابعه الثار 

أيتها النوذات البيضاء حذار 

من طفل نبتث بين أصابعه الثار 

من طفل يكتب فوق جدار 

يكتب بعض الأحجار 

وبعض الأشجار 

وبعض الأشعار , 

وهو قصيدته د حصار بيروت ؛ يوجه الفصيدة إلى ولده محمد . 

وهذا بعض ما يقول : 


ولدى عمد 

فى ظلى الدامى تمده 

أو فوق ركبة أمك المطشى 
مسدد 

وإذا عطشت وجعث فاصعد 
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أشعل القنديل واصعد 
يا محمد 

ثم فاصعد 

لم فاصعد 


وفتيح تحمود درريش قصبدت ؛ نام لبلا من ه مديح الل 
العالى » ) : ١‏ امى قليلا يا ابنتى . نامى قليلا . . . 4 , 

ونتمير القفصائد الغنائيسة النى اختارتهبا صفاء زبشود ببساطتها 
ومباشرتها أحباناً ٠‏ كما فى قصيدة محمود درريش ٠‏ بطاقة هوبة » : 


سجل | 

أنا عرى 

ورنم بطاققى حمسون ألف 
وأطفالى ثمائية , 

وناسعهم . . سبأن بعد صيف !| 


وكا فى فصيدة هارون هاشم رشيد بعنوان ‏ فدالى » : 


فدائى . . فدالى 
وأنسم سوف لتق 
لمن ذبحوا 0 لمن أسروا 
لمن جرحوا . . لمن ححكموا . 
وهناك قصائد أكثر فموضاً رأعمق بناء وإن كانت تحتفظ ببساطة 
المعجم الشعرى والتركيب اللشرى ؛ ومنها قصييدة و موت آخسر 
واحبك ؛ لمحمود درويش , أفتبس مطلعها ؛ 


غر يبان 
شعرك سقفى ٠‏ وكفّاك صوتان 


وعيناك عبران 

والآن أشهد أن حضورك موت 
وأنْ غيابك موتان , 

والآن أمشى عل خنجر وأغنى 
فقد عرف الموث أن 

أحبك . أن 

أجدة يوماً مفى 

لأحبك يوماً 

وأمضى . 


ومن الناحية الأسلوبية فقد ركزث صفاء زينون فى مختاراتها عل 
القصائد النى تتضمن نكراراً فنا . والكثير من فصائد سميح القاسم 
بنميز مبذه الخاصبة . ويبدوهذا جلياً فى فصيدة مثل ه د خعطاب فى سوق 
البطالة ؛ الذى يثميز بتكرار الصدارة . واسذى يعبد ويكسرر لتوئيق 
الرسالة : مهما حدث من مأس ومصائب فسافاوم وهذا مقطع من 
القصيدة ؛ 


ربما تسلبنى اخر شبر من ترا 
رما نطعم للسجن شبان 

ربما نسطو على ميراث جِدّى 
من أثاث . وأوان 6 وخواب 


عصافير عل أغصان القلب 


ربما حرق أشعارى وكتبى 

ربما تطعم لحمى للكلاب 

ربما تبفى على فر يتنا كابوس 5 
ياعدو الشمس . . لكن . . لن أساوم 
وإلى آخر نبض فى عزوقى . . سأقاوم !|! 


ويوظف محمود درويش ش التكرار مع النقصان فى قصيدته « النزول 
من الكرمل » لكيما يركز البؤرة عل كلمة « تركتٌ » بما فيها من 
غرارة : 


أما فدوى طوقان فتستخدم : حريتى ؛ لازمة فى قصيدتها «حرية 
الشعب » . عل نسن ما بفعل هارون هاشم رشيد فى قصيدة « إننا 
لعائدون ؛ بعنوان القصيدة . 

وى القصائد المختارة مال واسع لتدوق المجاز ححتى عند فسارىيءه 
مبتدىه ؛ ففى قصيدة « قسماث » لسميح الفاسم يقدم الشاعر 
تشبيهات سهلة ؛ تبتعد عن التجريد فيقرل ٠‏ عنيد أنا كالصخور ؛ ٠‏ 
« وفاس أنا كالنسور» . و ه صلب أنا كالجسرر: . « ولكني 
طيب . . . كالسنابل ٠‏ . « رسمح أنا كالخمائل ٠‏ دل «قصيدة 
الاأرض المحمود درويش يتدرج الفارىء فى تعرف تسمية الاشياء بغير 
أسمائها . حتى إذا وصل إلى البيث السادس أدرك معنى الاستعارة : 


أسمى الغ اب امتدادا لر رحى 


أسمى ضلوعى شجر 
وأستل من تيئة الصدر غصنا' 
وأقذفه كالحجر 

وأنسف دبابة الفائحين 


وما يشد الانتباه فى كثير من هذه القصائد المختارة هر تلاحمها مع 
الغناء الشعبى والشعر القديم فى تناص!*'» يشير أصداء المساضى 
الشعرى والحاضر الجماعى ؛ فهذه القصائد تمتد أفقيا لتتواصل مع 
المواويل والتراث الفولكلورى . كما أنها تمند عمردياً لتكون فى حالة 
ماس مع عيون القصائد فى التراث الشعري ٠‏ ففى قصيدة « موال » 
يوظف محمود درويش موالاً شعبياً فلسطينياً . مستخدماً لازيسه فى 
فصيدته '. وقد استوحى الشاعر الفلسطينى أحمد دحبور الموال نفسه فى 
قصيدة بعنوان « مويل الهوى ؛ . قام بتلحينها الموسيقار حسين نازله , 
ومقارنة عابرة ستكفى للتدليل عل الاندماج الشعرى والبدل الفنى بين 
عطاء الشعب وعطاء الشعراء فى فلسطين . واكتفى بمقطعات : 


الموال الشعيى 540) 


يما مويل الهوى يما مويليا 
ضرب الختاجر ولا حكم النذل فيا 
باه؟ 


فزيال رولك . ٠‏ 
يا ريث دمى عبر وأروى أرض بلادى 
ونعيش طول العمر عيشة يافاويه 
يما مويل الهوى بما موبليا 
ضرب الخئاجر ولا حكم النذل فيا 
ياريت صدرى جسر واعمله معدية 
ويمروا عليه الصبح فوج الفدائية 


موال [ محمود درويش ] 
خسرت حلا جميلاً سرت تسع زنابق 
وكان ليل طويلاً علل سياج الحدائق 

وما مسرت السبيلا 
لقد نعود كفى 
هزى يدى بعلف 


عل جراح الأمان 
بنساب خبر الاغان 


يا أم مهرى وسيفى 


ديا . . مويل الحوى يما . . . مويليا 
.وضرب الخناجر ولا حكم النذل فيا » 


مويل الهوى [ أحمد دحبور ] 


يمه مويل الحوى يمه مويليا 
ضرب الخئاجر ولا حكم النذل فيا 
ومشيت نحت الشتا والشتا روان 
والصيف لما أن ولع من نيران 
وبيضل عمر الفى ندر للحرية 
ياليل طلع الندى بشهد على جراحى 
وانسل جيش العدا من كل النواحى 


وأما فى قصيدة ١‏ أنا زين الشباب ؛ لمحمود درويش ففيها نضمين 
من قصيدة لأى فراس الحمدانى للتشابه بين الوم والأمس ٠.‏ وتبلغ 
فدرى طونان من قصيدتها ١‏ ولن أبكى ؛ ذروة البلاعة فى تضمينما 
لأبيات من قصائد متعددة ؛ بحيث إن الصرث الفلسطينى يصبح 
امتداداً للشعر العرى وتمسيداً مجاوزاً له . تسد الشاعرة قصيدتها 
بالبكاء كما كان الشاعر الجاهل يصنع أمام الأطلال ٠‏ لتختم قصيدتها 
بموقف مغاير : 
: يمينا , بعد هذا البوم لن أبكى ! » 
واكتفى ببعض المفابلات لترضيح كيف يئم تكييف التضمون فى 
القصيدة الحديثة . 
تقول فدوى طوقان مخاطبة مقلتيها : 
وقفت وفلت للعينين : ياعينين : 
نفا لبك 
على أطلال من رحلوا وفاتوها 


مه" 


ويقول امرؤ القيس يخاطب رفيقيه2*”"© 


نفغفائبك من ذكرى حبيب وعرئان 
ورسم منت آباته مئذ أزمان 


ثم نضيف فدوى طوفان فى قصيدتها : 
وقال القلب : ما فعلت 
بك الأيام يادار ؟ 
وأين القاطئون هنا ؟ 
وهل جاءتك بعد النأى ٠‏ هل 
جاءتك أخبار ؟ 
ويقول أبو نواس فى قصيدته الشهيرة « ملك أغر 10 : 
يادار مافملت ‏ بك لأيام 
ضامئتئك والأيام لسيس تضام 
عرم الؤزمان على الذين عهد هيم 
بك قاطئثين. وللؤزمان عسرام 


ثم تستطرد فدوى طوقان لتقول : 
وكان هناك جمع البوم والأشباح 
غريب الوجه واليد واللسان وكان 
يحوم فى حواشيها 


ويقول المتبنى 77 : 


رلكن الفتى الصرى فبها 
فريب الوجه واليد واللسان 


وهكذا نجد الأشعار الفلسطينية فى هذا الدبوان ٠‏ بالرغم من كوا 
تتعامل مع الكيان الفلسعطليني بقراه ومدنه وأشجاره وتاريمه ومفردائه 
المحلية إلا أنبا مد جذورهافى الثراث العرى المشترك لتصبح أشعاراً 
قرمية . وتكتسب هله القصائد بعدأً عاليا لتعبيرها عن جوهر 
إنساى ؛ فالفلسطينى - كما نشير هذه القصائد ‏ هو عرليس وأيوب فى 
إن راح , 
وأخيراً ٠‏ وقبل التوقف ؛ أود أن أضيف أن هذا الديوان وإن كان 

موجهاً للصغار والناشئين . فهر أيضاً للدين بقيت فيهم جذوة الطفولة 
وكما يقول بحمرد درويش فى قصيدته ؛ إلى أمى 0 : 

هرمت . فردّى نجوم الطفولة 

حتى أشارك 

صغار المصافير 

درب الرجوع . . 


الهرامش ؛ 

0 يشير عز الدين إسماعيل إلى أصل تسمية المعلقات وورودها فى كتب 
الثراث ؛ مرجحاً أن التسمية فنية لا ناريمية . أى هى اصطلاح مجمازى 
لا وافعة حفيقية ؛ فيقول فى كتابه المصاهر الأدبية واللغوبة فى التراث 
العري ( القاهرة : دار المعارف ؛ ٠خرة1 ١‏ الطبعة الثانية ) ما يل ؛ 

و أما التسمية ( المعلقاث ) فلعلها م ترد لاول مرة إلا فى جمهرة أشعار 
العرب لأى زبد الفرشى ( حوالى منتصف الفرن الثالث الهجرى ) ؛ لم 
وردث الإشارة إليها بعد ذلك بحوال فرن عندما حاول ابن عبد ربه 
رت 54م ه) أن يقدم شرحاً لهذه التسمية فذهب إلى أن العرب فى 
الجاهلية قد عمدث إلى سبع قصائد تخيرتها وكتبتها يباه الدهب وعلقتها ل 
أسثار الكعبة , ومن ثم كانث هذه الفصائد تسمى كذلك بالملهبات ٠‏ 
إشارة إلى كثابتها بماء الذهب , ولكن أبا جعفر بن النحاس 
رت 7# ه ) أنكر أن يكون سبب تسميئها بالمعلقاث أنها كانث معلقة 
بأسنار الكعبة . وهر لذلك يسميها بالسبيع الطوال . ويلكر أن حماداً 
الراوية هو الذى جعها : . ( ص 54 ) . 

؟ - للمزيد عن الانظمة السيميوطيقية , راجع كثاب ؛ أنظمة العلامات فى 
اللغة والآدب والثقافة : مدخل إلى السيميوطيقا إشراف سيزا قاسم رنصر 
حامد أبر زيد ( القاهرة ؛ دار إلياس ٠‏ 1445 ) . 

م . عصالير عل أغصان القلب : أشعار للسطينية , إعداد وتفدهم صفاء 
زيئون ٠,‏ ورسوم لبيل ناج ( القاهرة : دار الفنى المري ؛ )1١948‏ ل 
مائتين وسبع صفحات . وقد قام بعرض الكتاب أحمد بيجث ( الأهرام فى 
4/1 . ورجلال السيد ( الجمهوربة لى 1985/5/5 ) ١‏ 
وسناء فتح الله ( الأخبار فى 1541/71/4 ) ؛ وعيدة جبير [ الشعب فى 
6774 . رالصفحات المذكررة فى مثن المقالة تشير إلى هله 


الطبعة , 

4 - ينول مر الدلاق لى كتابه د مصادر الثراث العسرى ل اللفة والمساجم 
والآدب والتراجم ؛ ( حلب : المكتبة العربية , 1434 ) عن المنتخباث 
الشعرية مايل : 

وهله المجموعاث كلها لم نكن فى الواقع إلا المدرسة الكبرى التي 
مرج فيها الشعراء المحدثون في العصر العباسى ؛ (ص 78) ٠‏ 

»© -المرجم السابق ؛ صن 58 . 

عز الدين إسماعيل , المصاهر الأدبية واللغوية . ص ١١‏ . 

. كبا يقول ممققاها أحمد محمد شاكر وعبد السلام محمد هاررن‎ ٠7 

المفضلياث : ( القاهرة : دار المغارك ؛ /19451 ) ؛ 

د المفضليات أقدم مجموعة صنعت فى اختبار الشعر العري . فكان 
الرواة قبلها يصنعون أشعار القبائل ٠.‏ يضمون أشنات شعر المنتمون إلى 
قبيلة واحدة ؛ ويمعلون كلا منبها كتابا ... وم يؤثر عاهم شىء من 
الاخنيار . فيا تعلم . إلا ما يروى من ننازعهم عل أفخر بيث للعرب ٠‏ 
رأهجاه . وأغزله , ومن مجادلتهم فى أشعر الشعراء وأجودهم فولاً ٠‏ دالا 
ما بروى من اختبار العرب فى جاهليئهم للقصائد المعلقاث ٠‏ . 
رصض؟), 

م الأصمعيات . تفيل أحمد محمد شاكر وعبد السلام هارون ( القاهرة ؛ 
دار المعارف , 1915 ؛ الطبعة الرابعة ) , 

4 راجع مقدمة ديوان الحماسة لأبى نمام . تعلين محمد عبد المنعم فاج 
( الشاهرة : مكتبة محمد عل صبيح ٠‏ و6ول)ء الجزء الأرل ٠‏ 
ص "1-7 . 

٠‏ أبو عبادا البحترى ؛ الحماسة . تحفيق كمال مصطفى ( القاهرة ؛ المطبعة 
الرهانية , 1474)ء صن 17-1١‏ , 

١-للمزيد‏ راجع مقالة بعنوان ونرومادطامة ؛ فى ؛ -ععمظ مماععماظ 
ووموظ مو مهمع )ن وزلعم10 

أبر زيد الفرشى . جمهر: أشمار العرب ( بيروت : دار صادر ٠‏ 
155#). 


عصائير عل افصان القلب 


1 خصصت مجلة نفدية عدداً خخاصاً عن التقميد الأفبى ٠١‏ أرما يسمى 
#دموقت . رعادت فنشرث محتويات العدد كتابأ . للإلبال الشديد 
عليه . راجم : 

. 1985 ,رهط تومامع5 1 : )7 وعننوسة نععلا1م 0 
1 - لعمتعاللد : ونعو8) عاوجمة ول ملوماممطعمم "يآ :الهعنه؟ إعطعللة 
. (1969 
١٠١‏ نمم ,(1978 رينت 
١130 .‏ 126 

9 مثلا المنشحباث الثالية : 
1765 ,إججهوظ طماتهسةة امولعهف أت ممه وما , .لت ,رمعع2 ققنه 120" 
١‏ _روعلكررا فص مهدمة أن رجدصده<1 مشاه 14 .له , ونجهلة.1 ."1 
1861 


٠ -4‏ هنس وجسمنهه) وممموعد2 هآ 
4 عوط سول م1 ,.هله ,وموممدة1] ععللة نمه ممعهه1)1 أعامة 11 
. 1917 


ا ا ا يات 
,6 ,1960 ,1950 ,1938 ,صعموع هما 
. فسان كثفان . أدب المقاومة ل فلسطين المحئلة 194 - 155151 
( بيررث : مؤمسة الأبحاث العربية ؛ 1485 ) ٠‏ 
غسان كثفانى , الأدب الفلسطين المقاوم تحث الاحثلال 14144 -11148 
( بيروت : مؤسسة الأبحاث العربية 194١ ٠‏ ) . 


نك ييا سملصلاسملة"! +15 ,.قلة10 ,أتاقنعتمنا5 .10 الى 
.(1982 رموة87 فادممنوم مم1 : ,2.0 مماومتطفة 13 
؟ 7‏ راجع للمزيد عن دور القارىء الكثاب التالى ؛ 
-لالوه) صمامناا© ممومجعمة - جشدمة ,.60,تمتاوده؟ مصول 
(1980 رمووع2 تمع الدنا مستعامه11 مسطه1 156 : عجممر 
ربصررة خاصة المفالتين الثاليتون ليه : 
101-117 روم "رمعوعتممسم رمتمانا"' ,عللنت عمطاهده1 
أه ترمه)3 عط! ها مدمك متمدممم. لمعنه امددة ماج" رطعزها8 10و 
٠ 163 .‏ 134 ,"مم ,ممموصدمة 
4 - كان مشررع صفاء زيئون بشمل ثلائة درارين تدور كلها حول القضية 
الفلسطينية . أرها لشعراء فلسطينيين ؛ وثانيها لشعراء عرب ؛ وثالئها 
لشعراء عالميين : ثلاث دوائر مركزها فلسطين . وقد رحلث صاحية 
المشروع بعد أن أكملث ديرانا الارل ٠‏ وقبل أن ثراه مطبوهاً , 


6 راجع الكتاب الرالع الدى قامث بنشره دار يابائية : 


2 رممتصضعه© لمدملئةا! طدعم معلمامملد" ؛ ه85 مط زا 200 ممسماءه‎ 0١ 
لاع مداق ومتطعناطنه وعلمن8 : منزناه] )نومع أعتممعا ماللا برذ لعمنل ه12‎ 


.م1982 


5 راجع مقال محمود درريش ببذا العئران فى مجلة الكرمسل 18 (1445) 
ص 8١9-15١؟.‏ 

/اا ‏ ولد مارئن بوبر لى فيينا لى عام 114 ونوفى فى القدس فى عام ١ 1١45#‏ 
رمن أهم أعماله نا0 لنضت 19 , 

4س راجع : صبرى حافظ . « التناص وإشاريات العمل الأدي ١ ٠‏ يجلة ألف 
1 صس 5-107" 

4 للمزيد عن الأغنية الشعبية الفلسطينية راجيع : مر سرحان , أفائينا 
الشعبية فى الضفة الغربية ( الكويث : شركة كاظمة للنشر ١‏ 191/4 ؛ 
الطبعة الثائية ) ؛ يسرى جرهرية عرئيطة . الفنون الشمعيية فى للسطين 
( بيروت : منظمة التحرير الفلسطينية: مركز الأبحاث ؛ 1458) ١‏ مع 


امف 


فريال غزول 


أننى لم أجد نص هذا الموال فيها وكتبئه استناداً عل ذاكرة الحافظين من ١‏ ديوان أى واس : تحقيق أحمد عبد المجيد الغزالى ( القاهرة : سطبعة 
الأصدقاء , مصرء 1487 ) ص 1097 . 
٠‏ . ديوان امرىء القيس ٠‏ تحفين محمد أبر الفضل إبراهيم ( القاهرة : دار ؟” - ديوان المنثبى ( بيروث : دار صادر , 1488 ) ص 84١‏ . 
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النظرية اللسانية والشعرية 
فى التراث العربى 
من خلال النصوص 


تأليف : عبد القادر المهيرى حمادى صمود 
عبد السلام المسدى 


مالا شكُ فيه أن الدراسات اللسائية الحديئة حول مباحث الأسلوب قد أكُدت ‏ بشكل قاطع ‏ عملية التواصل المسثمر بون التراث 
العرى والمنديد فى الانجاهات الثقدية الحديقة . 
وننبع أهميّة هذا التواصل من فكرة بعينها . تزداد رصوححاً وتأكداً يوماً بعد يوم . وهى أن إحياء الثراث وإغثاءه عن طريل الممدالة كثيراً 
ما بصحبه إخصاب للحدائة نفسها . عن طريق ابتعاث المخزون الترائى الأصيل . 

والطلائاً بن هذا الأساس المعرلى تتشكل الرؤية العلمية التى تتبث منها كل شحاولة تر بط بين القديم والجديد , من حيث إن لكثل 
جديد جلورا وروافلد قديمة تمبد فيه . 
والكتاب الدى نحن بصدد عرضه يُعَدُ استنطائاً أولياً لمضامين التفكير الترائى الفزير . التى تتصل بالظاهرة اللغوية فى تجليائها 
المتميزة , وقد حرص المؤلفون على جمع نصورات متغرقة من خلال قراءة تأليفيّة تنبه إلى القضايا الكلية القى وقف علبها روّاد الحضارة 
99 لي بو ير ومترابط ؛ يبرز رؤيتهم الشمولية بحيث توشك هذه الآراه فى جملها أن تكون 
د نظرية أدبية ٠‏ . 
وبشدمل هذا الكتاب على أربعة أبواب ؛ ينقسم كل باب فيها إلى أربعة فصول , عدا الباب الثالث , فهو مكون من ثلاثة فصول . 


الياب الأول : 

ولى الفصل الأول من الباب الأرل يتنساول 
المؤلفون حدٌ اللغة والأنظمة العلامية فيها من خلال 
استفراء نصوص الثراث العرى ٠‏ حيث يتسين أن 
الفكر العرى قد أنزل اللغة و منزلعها الأوليّة النى 
هى إطار الدلالة عبر علاماث صيئية 
عليها ٠‏ فتقوم بذلك الاصطلاح مقام الرموز المقترنة 
يما ترمز إليه » . /رص 8 . 


ومن هنا فقد التفت الفكر الترائى « إلى اندراج 
الكلام البشرى ضمن إطار الأنظمة العلامية 
العامة : , /رصض م . 

ولا بتمثل ذلك فى تتبع ما بمكن للإنسان أن يدل 
به عل ما يريد أن يدل عليه فحسب . بل ما يمكن 
للإنسان كذلك أن يستنطق به الأشياء فيحوها إلى 
أطراف باثة لرسالاتها , 

« والاشياء نبين للناظر المتوسم والعاقل المتيين 


بلواهها ؛ وبعجيب تركيب الله فيها .. فهى وإن 
كانت صامئة فى أنفسها فهى ناطقة بظاهر أحواها . 
ومل هذا النحو استنطقث العرب الرّبع ٠‏ 
وخاطبت الطلل . ونطقت عنه بالجواب . عمل 
سبيل الاستعارة فى الطاب 2376 , “رض 38١‏ ,. 
وبئاء على « تميز مبدأ دلالة الشىء بذانه عن 
دلالة الشىء بواسطة غير ذائه » أمكن تحليل بنية 
الانظمة العلامية ٠‏ انطلاقاً من دور الإنسان فيها » 
بل أمكن أيضأ تسريف الإنسان نفسه من خلال 
موفعه لى الدلالة من الكون بعامة ؛ . /رص 4 . 
ومن خيلال الدائرة العلامية الكبسرى ٠‏ النى 
اصطلح عليها بالدائرة الإدراكية ذاث الدلالة 
الاعتبارية . يثم استفراء الدوائر العلاميّة إلنى تمثل 
فى نصوص التراث العرى إطاراً مرضوعيا تنزّل فيه 
اللغة ونعرف من كل جوائبها . فمن ذلك دائرة 
النظام الإشارى . التى تقوم على دلالة الحركات 
العضرية بواسطة الإشارة ٠‏ حين تتحول كل ححركة 


عضرية إلى علامة دالة , تقوم مقام الرصز المقترن 
بالمرموز إليه . غير أن فناة الدلالة تعدمد هنا على 
حاسة الإبصار لا مل الإدراك الذهنى . كيا فى 
الدائرة الإدراكية الأولى . 


وثمة دائرة ثالئة . تمثل نمطا دلالياً متفرعاً عن 
النظام الإشارى , يتفيد لى مضمونه الإبلافى 
بالتحاور حول بنية رياضية عن طريق سلم 
الأعداد . غير أن قناة الدلالة تعتمدٌ فيه حاسة غير 
الببصر هذه المرة . هى حاسة اللمس9) , 

وتان الدائرة العلامية الرابعة , وهى ١‏ دائرة 
دلالة الخط » . ويجسمها نظام الكتابة . ثم تأن 
اللغة من حيث هى نظام دلالى بون سائر أنظمسة 
البيان , . /رص ١١‏ , 


وأبا ما كان الامر فَإن أبلغ وأظهر ما وصل إليه 
رؤاد الفكر العري ما أجروه من مقارئات بين هله 
الانظمة التواصلية ؛ كاشفين عن ختصائص 
لض 


عبد الناصر حسن 


الظاهرة اللغويّة بوصفها الجهاز الأدائى الأوفى بيد 
الإنسان . 

ويتناول المؤلفون فى الفصل الثان أصنافاً من 
التعريفاث التى حدٌ بها رواد الفكر العري. الظاهرة 
اللغوية ٠‏ وبرجعون هذه التعريفات فى مجمملها إلى 
ضربين أساسيون : الاول ٠‏ ضرب نجه معه وجهة 
النظر إلى العناصر المركبة لمادة اللغة فى خخصائصها 
الطبيعيّة وسماءها العضريّة والشركيبية . وهذا 
الضرب يرتبط ما ينبنى عليه الكلام البشرى فى 
ذائه . /رصض ؟١‏ . 

والآخر . يرنبط بما يقترن به الكلام من دوافع 
إحمدائه , وملابسات استخدامه ؛ ومرامى الإنسان 
فى نناول أنشطثه . متصلا بوظائف اللغة عبر 
تجلياتها المختلفة لدى الفرد ولدى الجماعة . 
والدارس لنصوص الشراث العسري فى مشطوتها 
ومضمونها ‏ هل ما برى المؤلمون ‏ يلاحظ أن 
رواد الفكر العرى قد أثوا على أهم مقومات الظاهرة 
اللغويّة من الناحية العضصرية ومن الساحية 
الرظيفية . /رص 18 , 

فمن منطلق الكشف عن خصائص بنية الكلام 
بنوائر قبل كل شى تأكيد الطبيعة العلاميّة برصفها 
إطارا شاملا تندرج فيه اللغة . فالفارابي فى معرضص 
حديثه عن ١‏ استقرار الألفاظ على المعال » صرح 
أنها و جعلت علاماث لها )2 /صض "1 , 

وبناه عل كون التحدبد العلامى فى الحقيقة 
العضويّة للغة منطلقاً للتصور النظرى ٠‏ فإن اركان 
بنية الكلام لم تكن هدفا صعب المرام . والذى 
أسعف علياء التفكير اللغرى فى هذا ما انضح من 
اقتران هذه البنية الكلامية بخصائص «١‏ فزيائية » . 
فالكلام أصوات مفردة ٠‏ إذا اجتمعت صارت 
ألفاظا . وإذا تسلسلت الألفاظ صارت خطاباً . 


ويخلص المؤلفون من خلال نصوص الثراث 
العري إلى أن رؤاد الحضارة العربية اهتدوا إلى جملة 
من الاركان إذا استنطقنا نصرصهم فى ضرثها بدث 
نسفا مفهوميا متكاملا . 

فالركن الاول - وهو الاساس ‏ يتمثل إلى حد 
اللغة من خلال مبدا التصوبث . الذى اشترط فى 
حصيله أن يكون فى إطار بنية هى بز ذو تمارج ١‏ 
وهرما نعرفه بجهاز التصوبت ؛ وذلك تمييزا له عن 
حصرل الصرت بصفة مطلقة . 

والركن الثان س وهو مبنى عل الركن الأرل- 
يتمثل فى مبدأ التقطيع . وعل هذا فإن الكلام هر 
و الاصوات المقطعة ضربا غمصرصا من التقطييع 
بحيث بنتفى حدوث الكلام إن لم بمدث التقطيع 
الصرن ؛ . /رص 1١4‏ . 

عل أن التقطيع لا تكثمل أبعاده وإقادته 
إلا بمفارقة أجزائه الصرئية ٠‏ الحررف » بعضها 
لبعضي من ناحية . وترتبها فى الحدوث على وجنه 
تتصل به ولا تنفصل من ناحية أخخرى . 

أما الركن الثالث من أركان هذا النسق المفهوس 


نض 


لحقيقة عضربة اللخة فإنه يعد محصلة للركنين سالفى 
الذكر . فاجتماع مبدأ التصويت ومبدا اك 
يولدان بالضرورة حصول ميد 
الانتظام . “رص 18 . 


وقد ترتب عل ذلك أغزر الأفكار التى براها 
الدارسون لنصوص التراث العرى . فمن خلال 
تقيّد إنجاز الكلام بعاسل الزمن . حارل الفكر 
النظرى استجلاء حفيقة نظام اللغة فى ضوء مبدا 
تعاقب أجزائها الأدائية عند عملية التعبير . 

وأيا ما كان الأمر . فإن نقطة نقاطع كل الافكار 
النى نضمئتها نصرص التراث العرى بشأن الارتباط 
الفائم بين الكلام والزمن ٠‏ وصا ينسحب عل 
النظرية اللغوية فى تمامها . تتمثل أساسا فى النظر 
إلى الكلام على أنه ذو وجود منقطع . بما أنه حدث 
مقدور للفناء حال وجوده , 

إن و الفعل اللغرى موجود [ منبعض ] وتبعضه 
متفيد بتلاحق أجمزاء الزمن , وبقسدر ما بتحتم 
اندراج الكلام فى السزمن يتعذر هليه النبات 
فيه ؛ . /رص ١١‏ 

وبناء عل ذلك فإ الكلام د يستحيل أن يوجد 
فعليا من حيث هر كل متكامل ؛ . /رص ١5‏ , 

ولى الفصل الثالث حصر الم لفون ابعاد التناول 
التألبفى لنصوص الشراث اللشرى من الرجهة 
النظرية فى مسشريين : أوفما . د تحديد الكلام 
انطلافا من منظور اللخطية فيه » . /رص 15 . حيث 
إن اندراج الكلام فى الزمن يمعل مقولة الانتظام فيه 
شينا نسبيا , لا يعدو أن يكون التراضا ذهياً 
لا بتصل بواقع الظاهرة اللغوية . 


ولعل هذه الشظرة العميقة الواعية لسدى رواد 
الثراث العرى كفيلة بأن تعدّل كثيراً من المفاههم 
المستقرة لدى المنظرين اللسانيين ٠‏ لاما نؤدى إل 
تعديل فكرة البئية بوصفها فانونا شاملا فى نحديد 
اللغة . فالكلام إذن موجرد قائم على التعاقب 
والاتصال , وتأليفه ونظامه وبنيئه صرر تقديرية 
لا تتطابن مع مدلرها الذى تطلق به عل الأجسام 5 

أما المستوى الآخر فيتمثل فى نحسس خصوصِيّة 
الظاهرة اللسانية من حيث كونها نظام علامياً . 
وذلك بمفارشهسا بالانظمة الملامية 
الاخرى . /رص ١١‏ . وتتجل فى هذا المستوى ثمرة 
النظرية المنطية فى الحدث الكلامى , 

فإذا نحن أدرجنا الكتسابة ضمن الإبسلاغ 
العلامى ‏ وهى كذلك ‏ ثم أدركنا الس مسوم 
والنقرش". نجد أن عاما مثل القاضى عبد الجبار 
يميزها جميعأ عن اللغة بكونا لا تقتضى سمة المنطيّة 
عند إنجازها الحدثى ؛ فى حين لا يستقيم لاعلام 
وجرده الصحيح إلا يتعاقب محدد تخصرص . يجمل 
لاجزائه نواليا إلزاميأ بدونه ننقطم الوظيفة الدلالية 
المقصودة 8 

وقد اهتدى ابن خخلدون إلى أن الكثابة نظام 
دلالى من الدرجة الثانية . من حيث كوبا جهازا 


إعلامياً يعتمد على حاسة البصر ؛ إذ هى 1 رسوم 
وأشكال تدل عل الكلمات المسموعة الدالة عمل 
مالى النفس ؛ فهو ثال رثبة من السدلالسة 
اللغويّة » “رض 197 , 


وإذا كان القدماء قد اهتموا بالنظر إلى العناصر 
المركبة لمادة اللغة فى خصائصها فإن تمس أمر هذه 
اللغة من خلال حفيفتها الوظيفية أمر لا بفل أهميّة 
عا سبق . وقد لاحظ المؤلفون عل الرواد أنهم 
أدركوا من حقائق اللغة وظيفتين مهمئين ومتنافمتين 
وإن بدا بيجها فارق ثيل . وهذا الفارق يؤدى إلى 
نتائج ممتلفة عل الصعيد النظرى /صض 186 , 


فمن حقائق اللغة أداؤها للرظيفة التعبيسرية , 
بمعنى أن الاصل فى وضع الكلام إنما ليعبر به كل 
إنسان عمافى نفسه من المعانى لغيره ؛ وفى ذلك تأكيد 
لاهمية المتكلم فى تفاعله مع العامل اللغوى . 

ومن ناحية أخصرى فَإِن أداء اللغة لوظيفتها 
الإبلافية حفيفة مهمة . نحل مركز الاهتمام من 
المتكلم إلى المخاطب . فتجعل العلة الأولى للكلام 
هى إخبار السامع بمضمون الرسالة . بقطع النظر 
عن تعبير المتكلم مما فى نفسه . 

إن النظر إلى الكلام على أنه مؤد للمعنى يقييد 
وظيفة اللغة بحصول الفهم لدى السامع 4 

وقد خخلص إخيوان الصفا إلى « أن الفائدة وافعة 
فى الإخبار من جهة المجهسول ؛ والمجهول هر 
المخبر عنه 48) . /رض 14 , وهلا معناه أن 
الوظيفة الإبلاغية للغة مشروطة بخصرصيّة فى 
الإبلام ٠‏ تتمثل فى إدراك السامع لممان دكان 
إدراكه خلرا منها قبل أن يتلقاها » . /رص ١9‏ , 
وهم بجخلصون من ذلك إلى ما يمكن أن عل 
تسميئه بلسبية القيمة الوظيفيّة . وقد اهتدى أعلام 
الثراث إلى ربط عضرى بين وظيفة اللغة ‏ تعبيرا 
وإبلاغا وخخصوصية انبناء المجتمع البشمرى فى 
أساسه ؛ فالاجتماع الإنسان ما كان له أن يتأسس 
بما هر متأسس عليه لولا اللغة , 

وإذا كان ابن مسكويه فد أكسب اللغة بعداً 
سسيولوجياً كاملاً”»/رص 14 . فقد وفق ابن 
خلدون توفيقا حاسم عندما حلل الوظيفة الحضارية 
للغة , مبيئاً تعلق قونها بقوة أهلها . وارتباط 
إشمامها بإشماع الامسة التى 
نتدارها(") .مض ص 5١019‏ ., 

وفى الفصل الأخصير من هذا الباب عرض 
المؤلفون لفهم القدماء العميق للغة من خلال 
مسألتين : الأول . مسألة اكتساب اللغة وتحصيل 
ملكاتها ؛ والأاخرى . مسألة أصل المراضعة 
والنشأة , 

وفى القضية الاولى يضع المؤلسون أيديدا عل 
ممسرعة من النصسوص الثرائية فى محليل ظاهرة 
الاكتساب اللشرى . شرئقى إلى أصل مسرائب 
المرضوعيّة العلمبّة . يما يعضدها من نحص 
اختبارى وكشف تجريبى . 


وعل راس المتألقين فى كشف حقائي اللغة عبر 
مظاهر الاكتساب كان العبقرى الفذ ابن خلدون ؟ 
نقد عالج المسألة من خلال تحديد مفهرم الملكة ٠‏ 
لم عزل دام الملكة عن دائرة الالفاظ المجردة 
لبسكبها فى مبدا الشركيب ٠‏ جاعلا شرط بلوغ 
الغاية تكرار الفعل اللشوى عن طريق المصاردة 
والارنياض/رص ٠١‏ . ثم بخلص من ذلك إلى نفى 
أن تكون اللغة سليقة بالطيع » كما كان الأمسر 
شائعاً , 

أما المسألة الأخرى . ونعنى بها نئاول السظاهرة 
اللسائية فيها يتصل بقضية أصل اللغة . فقد عرص 
المؤلفون لمملة من الآراء الثرائية الخئهة بالتحاليل 
النى قلت الموضرع عل جوانبه المختلفة . ونستطيع 
أن نجمل ما عرض فى أربعة ائجاهات : الأول ٠‏ 
يرى أن منشأ اللغة يقوم عل الاتفاق والتدوير كما 
يقسره أبو نصر الفاراي وفيره من الفلاسفة ؛ 
والثالى , الجاه يقيد المسألة ويضيقها بفكرة التوقيف 
كا بن حزم الظاهرى ؛ والائماه الثالث . ويمثله ابن 
جا , فبربط نشأة اللغة بمحاكاة الأصوات ؛ أما 
الائهاه الأخير فيمثله عبد القاهر الجرجان . الى 
برى أسبقية المعنى على اللفظ الموضرع له , 

وأيا ما كان الأمر فإن ما يستوففنا هر ما وصل 
إليه بعض الرواد من موقف نقدى برئقى إلى أعل 
مرائب الموضوعيّة العلّمية . التى أدث إلى خبلق فط 
متفرد فى نقد أصول المابج المعرفى , إلى حدٌ جعل أبا 
حامد الغزالى يكرل به الأمر إلى نقض منج الخوض 
فى مبدأ اللخاث/رص 7١‏ . 
الباب الثال : 

وفى الباب الثاى يستعرض المؤلفون أصرين : 
الاول . خخاص باللفة بما هى موضوع للعلم عند 
القدماء ؛ والآخر , يتعلق بالبنية النحوية ٠‏ ويمثله 
عناصر ثلاثة : الصوث والكلمة والتركيب . 


وقد انتهى الأمر برواد الثراث فى المبحث الأول 
إلى إرار علوم اللسسان من الرجهة الممرفية . 
دلا تتناعهم 0 اللسان برهم تترع عناصره ٠‏ 
ونشنت استعمالائه. وتصرف المسكلم فى 
معطيائة ٠‏ فيه من الكليات ما يبيئه لأن يضبط 
بشبكدة من القوانين ١‏ وأن بكرن بفضل ذلك 
موضرعاً للعلم ؛ كها سمرا إلى تحدييد منبجه 
انطلاقاً من المادة التى تكمن فيها الكلياث ١‏ أى 
الكلام فى للف أشكاله . مروراً بمسرحلة النظر 
والعامل ١‏ لا ستنباط القوانين ونمسيمها فى 
مصطلحات ملائمة هاء روصيرلا إلى التصرر 
الشامل لثلك القوائين بتحليلها قصد نتندمها ل 
صورة متماسكة متكاملة ؛ . /رص 74 . 

وأما فها بخص المحارر التى يقوم عليها علم 
اللسان فإن كثيرا من النصروص الترائية تؤكد أن 
لدى القدامى وعياً نامأ بمستويات الككلام 
( الصسرت ‏ الكلمسة ‏ التسركيب ) ؛ لا يدل 
فحسب عل قدرة عل السمر إلى مستوى القضايا 
المعرفية » بل يلم أحيانا عن الإقدام عل وضع 


المشاكل المنبجية , والسعى إلى إيماد الخلول 
الملائمة , 

فعل المستوى الصو إن كان ما نرأه فى كتب 
النحو من ثقسيم للاصرات العربيّة عل حسب 
مارجها وصفائها ووصف تعاملها . أر البحث فى 
الصرت من الناحية الفزبائية ‏ كما عند إخسوان 
الصفا. أر نجسيم حدرث الاصرات البشرية 
وتفطيعها ثم نشبيهها بأصوات الآلاث الموسيقهة 
طبقاً لابن جنى ‏ إن كان كل ذلك دالاً على ما بلغه 
البحث فى هذا الموضوع من دفة فإِن نقرأ من الرواد 
قد جاوزوا ذلك كله : إلى الخوض فى سمات صونيّة 
بشار إلبها اليوم بالسمات فوق المقطعية . ولا يمكن 
اتقطيعها إلى صواتم . ولا نحد بحدود الوحدات 
الدئها المكوثة للسلسلة الكلامية » . /رص 55 ٠‏ 
وهى ما يسميه ابن سينا بالنبراث ؛ فى نطاق حديئه 
عن النغم , 

وهى عنده ليست رهيئة حرف معين أو جزء 
معين من الكلام ؛ ومع ذلك فمببا ما بمعل القول 
د يستفٌ فى الانفس استقراراً أكثر » . /رص 50 ٠‏ 
وما ما يعبر عن العراطف والأحاسيس المختلقة 
للمشكلم . من حيسرة أوغضب أر ديد 
أو تضرع . رص 37 , 

ويفهم من هذا التحليل أن هناك إدراكاً لتشعب 
موضوع النبر والتنغيم لدى القدماء 0 يلم عن فهم 
شمرل واستيعاب لادق القضايا فى الظاهرة 
اللغوية . 

ولبس أقل من ذلك ما وقف عليه هزلاء الرواد 
فى مستويين أخخرين هما الكلمة والتركيب يؤزكد 
القدرة عل مجاورة الجزئيات , رصولاً إلى نصورات 
شاملة ؛ مبئية على أساس من فهم صحيح لكون 
المستويات كلها تندرج فى نظام محكم , 

وتعدٌ نضية الصيغة الاشتقافية من أهم القضايا 
النى أدرك الرواد أبعادها , وقد قام إدراكهم لها من 
خلال أمرين : الأول ؛ التميييز بين الحسروف 
الاصلية والحروف المزيدة ؛ والآخر ؛ التمييز بين 
الحروف والحركات . « وهذه الصيغة الاشتقافية 
هى فى نباية الآمر أساس علم الصرف , فشمكن من 
تحديد مجمالائه ؛ وتوفر له فى أن واحد وسائله 
الإجرائية » /رص 77 : 

وقد أمكن حصر الاصول ؛ وذلك لامها لا جاوز 
عدداً محدوداً من المروف يضاف إليه الحركات 
وحروف الزيادة . ربئاء على ذلك ففد نشاث 
مقاييس محددة لممرفة أوزان جميع الكلمات فيهما 
بسمى با ميزان الصرل ٠‏ 

ولقد أفاد راد امعاجم من الاشتقاق - خصوصاً 
المقليل بن أحمد ‏ فى حصر مركبات حروف ا معجم 
كلها ؛ ومن ثم الإحاطة برصيد الكلمات العربية . 

ولا كانت دراسة بنية الكلام من الناحية الصرفية 
قد قامت عل الكلمة , فقد أَفضّى البحث فيها إل 
مجموعة من الظواهر أشدٌ ما تكون تعقدأ وتشعباً . 
فهناك وحدات مركية ؛ يتسنى تحليل كل جزه منها 


بوجرد معناه , وهناك وحدات مفردة ٠‏ يدم ليها 
تطابق بين اللفظ والمعنى » وم وحيداث مركبة ذات 
عناصر متداخخلة » بحيث لا يمكن تعيرن عنصر 
لفظى لكل معنى . 

وبرى المؤلفون فى هذا الجهد الذى بذله 
الأواشل , بما ينم عنه من حرص على الذهاب 
بالتحليل إلى أبعد حدود التعمق والضبط ؛ أله 
ولا بمختلف فى جوهره عما نجده فى اللسائياث 
الحديثة من بحث عن حل لقضية الكلمة أو الوحدة 
الدنها المقيدة ,"© , “رض 74 . 

أما المحرر الأخير من بئية الكلام . وهر 
التركيب , فقد قام عندهم عل جلة من القضايا ٠‏ 
وما نحديد العلم الذى يدرسه . ودوره لل 
البليسغ ٠‏ والخصائص التى تضمن إفادئه » . 
/رض #". 

ففيما يتعلق بعلم النحو فَإِنّه يداول « كيفيّة 
التركيب وأنواعه المثائبة عن طرائق التأليف من 
اختيار للعناصر الملائمة ورصفها وتقديم بعضها 
وتأخير البعض الآخير » . /رص "١‏ . 

ربناء عليه فإن مسألة الفهم والإبلام مشرقفة 
بالضرورة على معرفة التركيب ١‏ واللفظ فى حد ذانه 
مفتقر إلى المعنى مادام خمارج السياق ؛ ومن هنا 
« لا تكفى معرفة مفردات اللغة وأصدائها لفهم 
الكلام باعتماد المنطق ؛ . /رض "١‏ , 

وهدا يثبين بالنحو « اصول المفاصد بالدلالة » 
ولولاه للجهل أصل الإقادة ؛ . /رضن "١‏ , 

وبا ما كان الأمر فإن دراسة علماه اللسان 
لعناصر الكلام وتبويبهم لها قائم عل تصور عام 
لبنية الجملة العربية , تتلخص بمفتضاه كل العناصر 
على اخثلالها وتنرعها وثباين المصطلحات الى 
تسمى بها فى ثلاثة ؛ العمدة والفضلة والمفساف 
إليه ؛ . “رص "١‏ . 

ريخلص المؤلفون فى هذا الباب إلى أن النظر فى 
بنية الكلام وإن احناج بن المفكر إلى أن ينطلق من 
لغة معيئة تلفته إلى الوعى المقاص وتحول بينه ربين 
الرصول إلى القضايا الكلية لبنية الكلام البشرى ٠‏ 
فإن أعلام التراث من فلاسفة ونحاة ٠‏ قد تناولوا لل 
هذا الصدد من المواضيع ما يتجاوز اللغة الخاصة 
الى اعتمدرها , وأبدواً من الآراء ما يمكن اعتباره 
أحيانا جديراً بنظرية لسائية عامة »/رص 9" . 


الباب الثالث : 

وإذا كان عد اللخة ويئية الكلام من المحاور 
الأساسيّة التى دارث عليها النظرية اللسائية 
والشعرية فى تراثنا الفكرى ٠‏ فقد نطرق المؤلفون 
إلى حور ثالث يمد مكملاً أساسيا للمحورين 
السابقين ؛ ونعنى به تحور الدلالة . 7 

وانطلاقاً من النظر إلى اللغة بسوصفها جهازا 
اصطلاحياً ‏ منشؤه العلاقة العرفية بين شبكة من 
الدوال تتحول بالاصطلاح إلى شبكة من الرسوز 
المقشرنة بمدلولاتها المحددة تسنى لأعلام الفكر 


يلف 


عبد الناصر حسن 


اللغوى أن يقفرا على حقيقة العلاقة القائمة بين 
ألفاظ اللغة ومعانيها , التى هى ضربٌ من الامتران 
الوضعى الذى لا يستشد فى منشثه إلى أسباب 
أو قرائن منطقية . ويطالعنا القاضى عبد الجبار 
بنمط من المحاجة المسشوفية لحقوق الاستدلال 
البرهان عل اعتباطية العلاقة بين الألفاظ ومعانيها 
من خلال مجموعة من البراهين , 

وننقسم هذه البراهين إلى نوصين : اخثيارى 
وتفديرى ؛ فالارل . مثل د تبدّل دلالات الألفاظ 
فى نطاق اللغة الواحدة من حقبة لاخرى ؛ وهر 
ما يمعل الشىء الواحد تتعاقب عليه الاسام 
المختلفة وإن لم يتغير حاله »/رص 4" , 

والآخر يفترص فيه « أن أهل اللغة لو تعلقث 
رغبتهم بأن يعكسرا دلالة الالفاظ فيجعلوا لفظ 
الطريل لمعنى القصر . ولفظة القصير لممنى الطول ٠‏ 
لماحال بيعم ربين مارغبوانيه 
حائل :80 , /رص 4" . 

هذا من الناحية اللسائية . أما من الناحية 
المعرفية فقد انطلل هؤلاء الرواد في معالجة أركان 
الدلالة و من تمليل بنية المثلث الدلالى!؟) وعلاقة 
أضلاعه بعضها ببعض /رص 8" . 

ومن هذا المنظور يستعرض المزلفون أركان 
الدلالة لدى اعلام التراث العري ؛ فالغزالى بنطلق 
عل أساس من تصديف وجود الأشياء فى الكون فى 
مرانب ؛ « فيجمل الأولى خاصة بالمرجع . 
مصطلحا عليها يحفيقة الشىء فى نفسه , والثانية 
خخاصة بالمدلول ‏ ونعنى ثبوث مثال حفيقة الشىء 
فى الدهن ؛ والثالدة ‏ وهى مرتبة الدال ‏ ثعنىي 
تألبف صوت بحروف تدل عليه ؛/رص 6" . 

وبخلص حازم القرطاجنى إلى النظر إلى حقيقة 
الحدث الكلامى برصفه نركيبه صرئية مقطعة ٠‏ مع 
لها ح عل العلاقة الوثيقة بين المدلول والمرجع + 
عل أساس أن الأول متصور ذهنى , والآخر حقيقة 
خارجة عن الذهن فى أصلها . 

ويقدم ابن سينا نصنيفاً ناي ينمثل فى التوحد فى 
عماصر المعنى من جهة , والاثلاف باخئلاف 
الامم والمواضعات من جهة أخرى . ففى الأول 
يفوم وود الأشياء من حيث هى د صررة فى الوهم 
أو العقل مأخوذة عبا ؛ . /رصن 0” . 

فل الآخر بقرم الرجود اللشرى الذى مداره 
أصرات مركبة ملفوظة ٠‏ دل عل الصورة التى فى 
الوهم أول العقل » /ص لا"ى 

وبعدٌ أبو حامد الغزال من أكثر العلياء تعمفاً 
وفرصا فى خفايا العلاقة الإدراكية بالرظيفة 
الدلالية . حيث ذهب إلى أن القوى المدركة محصلة 
00 المعان . مفسياً إياها إلى ثلاث 

: الأرلل ؛ هى القوة المحسرسة . ووظيفتها 

و البصر من إدراك المرئيات ؛ والثانية . هى 
القرة المنخيلة ٠.‏ ووظيفتها اختزان صورة الأشياء 
المرئية بعد اخثفائها عن البصر ؛ والثالثة . هى 


نلف 


الفرة العاقلة . وعليها تداسس عملية تجريد 
الدلالات من أشخاص الاشياء وأعيان ذواتها 
بتحويلها إلى شالات متزنة لى الذهن . 
/ص 78 . 
ويعرص المؤلفون فى الفصل الثالث من هذا 
الباب مسألتين تتعلقان 0 الأو 5 
تتعلق بالصنيف الدلالي + والاخر: ي . خاصة 
بقضية التحولات الدلالية . 
وفى الأولى حدّد المنظرون الأوائل ثلاث مرانب 
لافئران اللفظ بالمعنى . وأطلقوا عل كل منها ؛ 
دلالة . فدلالة البيت عل البيث هي دلالة 
المطابقة ؛ وحدّها أن يكون اللفظ موضوعا بالتعين 
لمعناه ؛ ودلالة الببثت على السقف وغل اللنائط دلالة 
لضم ٠‏ وحدها أن يحتوى اللفظ عل معناه رصل 
معنى أخمر يكون جزءاً من المعتى الذى يمنويه ؟ 
ودلالة السفف على الحائط دلالة استتباع والتزام ؛ 
وحدّها أن يكون اللفظ دالا بالمطابقة على معنى ٠‏ 
ويكون ذلك المعنى بلزسه معتى غيرة عل سبيسل 
الاستتباع والمصاحبة . /رص 8" . 4" . 
ويتخل النتصنيف الدلالى وجهة أخخرى خلاصتها 
أننا إذا قمنا بقياس ألفاظ الرصيد اللغوى فى لغة 
ما إلى ممرون المعان المعبر عنما فإنه يتولد عندنا 
مجموعة من الاحتمالات : إما أن تكون مثباينة » 
نتختلف الدوال باخشلاف المدلولات ؛ وإما أن 
تكون مترادفة ٠‏ فتختلف الدوال والمدلول واحدٌ ؛ 
وإمًا أن تكون من قبيل المشترك اللفظى ؛ فيجتمع 
لدال واحد مجموعة من المدلولات ؛ وإما أن نكون 
منواطئة ؛ وهى التى نطلن عل أشباء متغايسرة 
بالعدد ٠‏ ولكنها متفقة بالممنى , كلفظ الرجل . 
ريضيف ابن مسكويه بعداأ خامساً بمتص بالاسماء 
المشتقة 2١٠0‏ , /رض 49 . 


أما الاخر. وهوما يختص بالتحولات 
الدلالية . فنجد أن رصد المؤلفين لمفهوم هاه 
النحولات الدلالية لدى الاوائل . يؤكد لهم بما 
ل بدع مالا للردد أر الشك فى الحكم ‏ السبق 
والريادة فى إحكام نقنيات التحليل اللساي والدقة 
الموضوعيّة . فالمعروف فى النظرية اللسائية الحديئة 
أن التحولات الدلالية مسالة نحدث من خخلال 
مقتضيات «١‏ تجعل الدال براح عن ححقله المعسوي 
لبكتسب قدرة الإبعاز بحفل أخر قد يكون مستحدثا 
أصلاً ٠‏ وقد يكون متعارفاً ومدلولاً عليه بلفظ 
غيره:. //ص وبعدٌ المجاز السند المبدثى 575 
التفلبات , 


رمن مادج التشريح الفنى لقضية التحول الدلالى 
ما بقدمه أبو يعقوب السكاكى من خلال التفرينٍ 

بين الحقيقة والمجاز فى معاي الألفاظ ٠‏ مؤكداً أن 
الضرب الأول هو من دلالة الالفاظ عل المعنى , 
والضرب الثاني من دلالة المعنى عل المعنى . ولذلك 
فالالفاظ حين يستعملها الإنسان قد يكون قاصداً 
بها معناها الذى هى موضوعة له . وقد يكون طالباً 
بها معنى معناها؛''2 . و ولكن مبدا البناء اللغة على 
التحولات الدلاليّة لا يمكن أن يكون عشوائياً ؛ لان 


ذلك بؤدى إلى نمطيل اللغة عن رظينتها 
الإبلاغية ؛ وهذا ما جعل المجاز عكرياً بقائرن 
القريئة . وهى مفتاح عبور الدوال إلى حقرل 
المدلولات الطارثة ,29 . /رض 4١‏ . 

وقد نحا عبد القاهر الجرجال بقضية المجاز نحواً 
جعلها مبحداً فى مدلولات اللغة قبل أن يكون مبحثاً 
فى دوانها ؛ وذلك و لان وصف اللفظة بأها حفيقة 
أو مجاز حكم فيها من حي إنَّ لها دلالة على المملة 
لامن حيث هى عربيّة أوفارسية » , /رص 4١‏ , 

ويخلص عبد القاهر إلى فهم أسرار عملية 
التحويل الدلالى « فيأتينا بارضح تعريف للمجاز 
وأدفه . . فإذا بالمجازاث باب تسلكه اللغة فتتتقل 
من أداء وظيفتها الإخباربة إلى أداء الوظيفة 
الإبداعية19) . ص /13 . 


الباب الرابع : 

لقد تعرض المؤ لفون لمسألة منبجية عل جانب 
كبير من المفطورة ؛ ذلك بأنهم قد عنونوا هذا الباب 
بعنوان : أدبية الكلام . ولم يكن من اليسير أن 
يطلق عليه نظرية الادب ١‏ إذ الفرق بين مفهوم 
الادب قدا وحدياً ٠‏ المتمثل فى عدم وضوح مقرلة 
الاجئاس الادبية عند القدماء . والتفكير لى ظاهرة 
الادب انطلاقاً من الشعر ؛ وامتزاج الظاهرة الادبية 
بالظاهرة العقديّة . قد دفم لز دفعا لاختيار 
العنوان الأرل , 

وأيا ما كان الأمر فقد كشف المؤلفون فى هذا 
الاب و عن حرص النقاد والبلاغيين والعلهاه 
بالشعر جملة على تحديد المفاههم الأساسية الجمارية فى 
مؤلفائهم ا ورصم معام الملبج الذى ينتهجرن ٠‏ 
للاحاطة بخصائص الفصل الشمرى البئيويية 
والوظائفية ؛ . /رص "17 , 

ومن أهم الفضايا التى أوصحها المؤلفون فيما 
طرحته نصوص الثراث ثابلية المسودة والمسن 
للتعليل/,ص ”1 أو عدم فابلتيها لذلك . وقد بينوا 
أن لرواد التراث صراقف ممتلفة تبعأ لاختلاف 
نظرتهم الآدبية ومذهبهم النقدى , 

فعل حين يرى بعضهم أن من تمرس عل كلام 
العرب رخخواصه التعبيرية يرفض ما بعرض عليه من 
كلام خارج عل أسلويهم وغير جار عل سنهم ؛ مع 
العجز عن الاحتجاج لرقضه /رض ؟4 . جد تت 
على النقبض من ذلك من يششرط لكل كلام 
تستحسنه ٠‏ أن يكون لاستحسانك ذلك جهة 
معلومة . وعلة معقولة )(4') , /رص 14 , 

وقد أرجم المؤلفون هذا التباين إلى فصور 
الفوانين هن الإحاطة بأسرار البلاغة وعدم جدواها 
فى حصرل ملكة الذوق وترسيخها . 

ويعرض الم لفون فى ختام هذا الفصل إل فضية 
تمد من أهم القضابا النى تشغل النقاد رعلياء 
الاسلرب في هذا القرن . فى ضوء ما طرحه رواد 
التراث . ونعنى بها قضية البحث عن المعيار ومرئبة 
الكلام التى نقيس عليها بقية المرائب . 


فقد و حدّه العرب أدبية الأدب بخصالص بنيته 
اللغرية التى عدوها عدرلا وكلاماً حرجا غير تخرج 
العادة ة , /رض 1# . 

وبناء عل النظر إلى لغة الادب بوصنها انتهاكاً 
وعروجا عل المألرف فى الكلام ٠‏ وعدوا | يقتضى 
معرلة النقطة التى عدل بالكلام عبا , فإله بتعين 
الإجابة عن السؤال الثالى : كيف بمدث الشعر 
وكيف تتولد الشعرية ؟ 

تتفق نصوص التراث عل أن « الشاعر بلتقط من 
الرصيد المشثرك بيله وبين الناس , أو بينه وبين غيره 
من الشعراء ٠‏ مفردات بمزج بيدا مزجا بوافق في 
العبارة غرضه . ويؤدى قصده , فيخرجه عجيبا 
يذيبُ خصائص المفرد فى المركب . ويبتدع بالضم 
والتالبف نسبجا مغايرا فى الصفات للمفردات ٠‏ 
حتى لكأن الجنس ضير الجنس ؛ والمعدن غير 
المعدن ٠‏ /رض 14 , 

وطبقاً لما استقر من نصوص ترائية لاحظ 
المؤلفون أن النقاد العرب قد عدوا الشاعر صائع 
كلام ومصور أشكال ٠‏ لا بمتلف عمله عن عمل 
غيره من الصناع ؛ الدين تقوم صنائعهم عل المزج 
والتركيب والتمثيل بالتصوير ؛ . /رص 45 . 


وهلا بفسر مدى تشيثهم بالطبيعة الشكلية 
للعمل الشعرى . ومن هنا كان لبعضهم رأى يتمثل 
فى د أن المعان موجودة عند كل أححد , وفى طوع كل 
فكر منها ما بشاء ويرضى ٠‏ فلا تمناج إلى تكلف 
صناعة فى تاليفها , وتأليف الكلام للعبارة عنها هر 
المحتاج للصناعة :1*0 , /رص 48 . وبعبارة غاية 
فى الاختصار فإنْ الشاعر عندهم شاعر بما أبدم 
لاما فكر , 

وفد ارتبطت نشأة الشعر عندهم بقضية عل 
جانب بالغ الاهمية هى الفرق بين القدرة عل إنجاز 

النص البليغ والعلم الواسع باللغة » ومعرفة فقهها 
وأسرارها , 

وقد ذهبوا فى ذلك مذاهب كثيرة , أهمها التفريق 
بين مصطلحى الوضع والطيئة نسبة إلى الكلام . 


« ذلك أن البلاغة لا نحصل من وجهة نظرهم 
بالمعرفة الوضعية باللغة , أو معرفة الأوضاع عل 
رجه أدق ؛ كالفسرق بين معاي الحروف ويختلف 
الادرات ١‏ وقوانين وفوع الأسباء على المسميات ٠‏ 
وسياسة الشراكيب . وإنما تكن بافيئاث الى 
لا وضع لها . ولا وجود إلا فى النص وصورة الكلام 
مؤلفا». /رصضص 10145. 


ولفد رأى المؤلفون أن أهمية اللغة فى الأدب ٠‏ 


1200 

(1) ن " 0 تصنيف الأنظمة الدالة ابن وهب 
الكاتب , 

آفة عقد الساب اصطلاح تعارف عليه العرب 


وحسبان هيئة الكلام عماذ أدبيته . فد انمذا أشكالاً 
مئلغة فى التراث العربى . سواء على أيدى البلاغبون 
والعلماء بالشعر . أو الفلاسفة السذين درسوا 
خصائص الشعر من خلال كثاي أرسطو: 
د الخطابة ؛ وه الشعر : . وهذا فقد انتهوا إلى أن 
البراهين فسمان : فسم التعاليم ؛ دولا اعثبار فيه 
للفظ لان غابة اللغة فيه التحقبق 
والمطابقة » . /رص 44 ؟ والقسم الأخر. وهر 
خخاص بالختطابة والشعر ؛ ‏ قلاي) للإ قناع 
رالتخييل وإبفاع المحكيات وجب الاحتفاء فههما 
بالالفاظ ؛ لأنْ متعاطى هذا النوع من البرهان غابته 
نزويج المعنى باللفظ , عل حد عبارة الشيخ 
الرئيس ١‏ والاحثيال على سامعه أو قاركه لإيقاع 
أخبيلة الأشياء والإبهام بأشباهها ؛ . /رص 48 . 


وونًا كان الشعر بناء باللغة ؛ لا يسعى إلى 
إثبات الحفائق . بل نجاوز غايته ما يؤديه معهسود 
الكلام المعقرد عل احتذاء السمث ىق الإجراء ٠‏ 
شرج عن حمدود المنطق ) /رصض 8٠‏ 


إذ ‏ يكتفى فيه بالتخييل والذهاب بالنفس إل 
ما ترئاح إليه من التعليل :("1) , /رص 0* . 

وهذا ما جعل باب الكذب والتقزل والاخلات 
مفتوحاً عل مصراعه فى الشعر , 


ففد ترئب عل أهمية أهيئة فى الشعر أنه بحث فى 
المادة عن الشكل , أو عن صيافتها طبنى شكل » 
وإخضاعها له بالمهارة والحلق , 

ولفد كان من الطبيعى أن ينتهى بهم المبحث فى 
الأشكال رالهيثات إلى طسرح تنضية 
الصررة » ./رص 8١‏ , 


وقد جعل المؤلفسون فضية الصورة فى التراث 
العرى حورا أخيراً لدراستهم ؛ ففد أبانوا بشكل 
مجمل ومركز أن القدماء تناولرا الصورة بطريقتين : 
الاولى نظرية . بينوا فيهها مسوفات نسبة 
المحسوس ٠‏ وهو الصررة ٠‏ إلى المعقرل . رهر 
المعنى والعبارة عله . “رص 8١‏ . 


وفد لمارا فى ذلك إلى مفهوم القياس لتبرهر نسبة 
الشكل إلى ما لا يقبل شكلاً . وبناء عليه فإن الفرق 
الذى يدركه العقل بين معنى ومعنى إنما هر فرق فى 
الصررة ؛ ثماما كالفرق الواقع ببن صورة شخص 
وشخص . /رص 89 . 


وفد أفضىبهم هذا الفكر إلى النظر إلى اللغة # 


ليستغنوا به عن التلفظ عند المساومة 
فى البيع ٠‏ فكأن الواحد منهم يضع يده فى يد 
الآخر فيفهمه الثمن الذى يعرضه عليه درن 


مه مشاام 


شأنها شأن ما تعبر عنه ‏ برصفها وجوداً لاحيز 
له 

و ومن ثم كان إدراك الفرق العقل بين المعان 
مقدمة ضرورية لإدراك الفروق بين ممتلف الأشكال 
اللغوية “219 , /رص ؟© . 

والطريقة الاخرى أدبية فنية » عل أساس أن 
الصورة طافة من طاقات الكتابة الأدبية ٠‏ ومولد من 
أهم مولدات الشعر . فقد انطلفت دراساتهم من 
خلال المجاز , بما هر مؤ سس للظاهرة الآدبية جملة 
: إلى دراسة أنواعه ؛ ومختلف العلاقات النى يفوم 
عليها , وأهميته فى أداء المعنى ؛ . /رص 01 . وقد 
لصوا ولا سينا عبد القاهر الجرجان ‏ فى 
الحديث عن الاستعارة إلى تصورين : يفصل اليوم 
بينبما فى دراسة الصورة وشما ؛ الاسثمارة ل 
مستوى اللفظ المفرد. والاسكمارة ل 
النص ؛ , /رص 679 . 

ولئن كان هذا الفصل غير حاسم ١‏ لقد طرحث 
مجموعة من المفاهيم الثى لما شسطرها فى السدراسة 
الأدبية ٠‏ مثل مفهرم الادعاء , وهر عند عبد القاهر 
سن المفاهيم المثوائرة فى تحليله للاستعارة ٠‏ يحاصل 
بجمل تصوره للتجوّز فى العبارة . 

وقد ختلص عبد القاهر إل أننا وفى الاستعارة 
لا نفل لفظأ من معنى إلى معني ؛ وإنما تدعى 
للطرف الأول معنى الطرف الثان ١‏ فالتجوز بقع لى' 
معنى اللفظ لا فى اللفظ ؛ . /رص 08 . وليس 
بخفى ما هذا المفهوم من أهميّة حيث يتضح أن المجاز 
فوامه نراكب معنيون , وأن فعالية الصورة تنبع من 
هذا التراكب , 

ومهما يكن من شىء فقد ٠‏ كانث لمثراث العربى 
فى فمالبة الصورة مساهمات جديرة بالاعتبار 
والاستحضار . إذ ينخرط الكثير منها فى مشاغلنا 
المعاصرة ؛ . “رص 8ه , كذلك فإن الناظر فى هذا 
التراث بتضح له : أن التفكير لى ظاهرة الشعسر 
انئهى , برهم انطلاقه من تجربة خصرصة إلى رضصع 
كليات غايئها الإحاطة بعمل الشعراء إحماطة تتجاوز 
التجارب المخصوصة ونمشسويها فى نفس 
الرفت » , /رص #4 , 

وأيا ما كان الأمر فإن دراسة جادة مثل هله 
ليسث النصوص المدرجة فيها إلا عيئة تشير إلى 
بعض المفاهيم المتعلقة بالنظرية اللسائية والشعرية 
فى الثراث العرى ‏ نأمل أن تكون نواة ومادة مهيأة 
لمزيد من القراءة العلمية والاستنطاق المعرى , سعيا 
إلى تشكيل إطار عام يندرج فيه تصور الفكر العرن 
من خلال نصرصه الترائبة فيا يختص بالنظرية 
اللسائية والشعرية , 


أن ينكشف العرض للحاضرين ٠‏ 
م ن١٠ادس‏ التصوب إلى الملاقة ٠‏ 
الفاراي . 


لاض 


عبد الناصر حسسن 
(4) ن 15 ؛ الكلام أخبار بمعى ؛- رسائل أخوان 
الصفا . 


(ه) ن 58 د وظيفة اللفة وبقساء الجنس 6 
التوحيدى وابن مسكريه . 

(5) ن 14 وغلبة اللغة بغلبة أهلها د ابن 
خلدرن .٠‏ 

(7) ن 78 د مشكلة تحديد الكلمة والوحدات 
الدلالبة الدنيا ؛ ‏ الاستراباذي . 


(4) ن 4١‏ ونسسية ارتباط الألفاظ بالمعال » # 


ل 


القاضى عبد الجبار . 
(4) والمقصمود بالمثلث هنا المحاور الشلاثة : الدال 
والمدلول والمرجع . 
(4)50 443 وأسباب اخثلاف الدوال 
واشتراكها  »‏ التوحيدى وابن مسكويه . 
(11) ن هه د الاستدلال على عرفية الدلالة » 
السكاكى . 


(17) ن ٠١"‏ ددلالة الحقيقة ودلالة المجاز: 
السكاكى , 


)١15(‏ ن؟١٠‏ و حد الحقيقة وحد المجاز فى اللغات 
الطبيعية  »‏ عبد القاهرة الجراجال . 
)04 ن ١ ٠١8‏ جودة الكلام قابلة للتعليل » عبد 
القاهر الجرجان . 

(14) ن ١١8‏ د بلاغة الكلام لى مطابقة المبال 
للمقاصد ؛ ابن خلدون , 

(15) ن 1١1‏ دالشمر لا بجرى عل حدود 


المنطق ٠‏ عبد القاهر الحرجال 
(17) ن 115 إلى الصررة ؛ ‏ عبد القفامر 
الجرجال , 


سس سه اس ا ا 


رسائل وامعبه 


مقايبس نقد الشعر عند المعتزلة 
فى القرن الرابع الهجرى 


عرض : كريم عبيد هليل 


عرض لرسالة الدكتوراه النى نقدم بها الباحث كريم عبيد هليل إلى قسم اللغة 
العر بية بجامعة القاهرة . وقد أشرف على الرسالة الأستاذ الدكتور عبد المئعم 
تليمة , وئائشها الأستاذ الدكتور إبراهيم عبد الرحمن , والأستاذ الدكتور 
عبد الحكيم راضى . وقد أجيزت الرسالة بمرئبة الشرف الأولى . 

او توا ل هط تطح يو قل 18 مط لاا سس 


يمثل التراث النقدى وجودا موضوعيا مسنفلا عن 
الومى . غير أن دراسئه لا تنفصل عن تصورات 
معاصرة تماول الإجابة عن نساؤلاث ملحة ٠‏ 
ولذلك يلتفى الباحثون بتصورات متبايئة يستسلم 
بعضها للتراث النقدى , ويحافظ على قيمه وافكاره 
بكل ما تنطوى علبه هذه القيم والافكار من سلب 
وإيماب . ويجاول بعضها الآخر التفاعل مع التراث 
النقدى , ونجلية غرامضه رئنمية فيمه ؛ ففى الوفت 
الذى جماول فيه التصور الأول النظر إلى الماضى 
بوصفه تابنا ؛ ويعمد إلى صياغة الحاضر فى ضوئه ٠‏ 
فإن التصور الثانى يتفاعل مع التراث ويتحارر معه 
لإدراك مفاهيمه رثيمه ؛ وليكشف عن مكونائه 
ومناصره , ولا ريب أن كل دراسة للثراث النقدى 
إنما تمثل عودة منحازة على نحو من الأنحاء ؛ لأنها 
نفتش فيه عن إجابة لمعضلات معاصرة . ولا تثريب 
عل هذا اللون من الانحياز إن كان ممعل الماضى 
والحاضر متحاورين ؛ بحيث لا يسقط الاضر عل 
المافس . 

ونتجل لى حاضرنا النقدى مشكلات عدة أرى 
أن مشكلتين منبا فى غاية الأهمية ؛ إححداهسا ذانية 
التعبير النقدى . ومحارلة حماوزته إلى ضبط علمى 
عفل ١‏ والاخرى مشكلة المقياس النقدى الى 
يستخدمه النافد فى نشاطه . ويمثل هذان البعدان 
حافزين مهمين يدفعان إلى دراسة الثراث النقدى 
والتحاور معه . وقد اخثرتث المعتزلة بوصفهم فرقة 
إسلامية متميزة بخصائصها ومكوناتها ٠‏ ولا نتسم به 
من جعلها العقل ممورها الاساسى فى التقكير , 
ولأنها حاولت نفسير كل ظاهرة تفسيرا عقليا 
منضبطأ ؛ فهى من هله الناحية تصطنع العقل من 
أجل الكشف عن الظراهر وعللها . وحارلة الإجابة 
عن مسبباتها ٠‏ وجاوزة ذائية التعبير إلى مزيد من 
الدقة والإحكام , 


إنَّ المقياس النقندى لا يمشل أداة منفصلة عن 
الفكر وعن طبيعة المشكلات التى أفرزها الواقع ٠‏ 
بل هو خاضع لما بدرجات متفاوته بحسب نرعية 
المفياس ودوره فى معالحة النص الأدي ١‏ وإجابته 


عن المشكلات التى يلح الواقع عليها . كما أن 
المقياس 0 العئاصر المكونة 


للتصور النظرى النقدى إن لم مثل الجوهر الدى 
يرنكز عليه هذا النصور ٠‏ ولذا فإن دراسة المفياس 
تمثل تحاوراً ونتفاعلا بين الفكر وأدوات المعالجة من 
ناحية . والفكر والتصورات النقدية من ناحية 
أخرى , 


ويناسس هذا البحث عل تمهيد رأربعة فصول ٠‏ 
أما التمهيد فقفد خصص للعناية بمحورين . يتعلق 
أرفما برصف مصادر البحث من تاحيثى المضمون 
والبيبلرغرائيا من جهة . ونقويم الدراسات الى 
تعرضت لموضوع بحثنا عل نحو من الانحاء من 
جهة ثائية ؛ ويعنى المحور الثانى بالأصول الفكرية 
للمعتزلة ؛ التي تتجل من خلالها مراقفهم 
المتعددة ؛ فبالتوحيد يتحدد مرقفهم من الله 
والعام ؛ وبالمدل يتحدد موقفهم من الإنسان 
وجريئه ؛ ويشطوى الوعد والوعيد على مرقئف 
المعتزلة من مصير الإنسان ١‏ ويتحدده فى المنزلة بين 
المنزلتين موقفهم من النظرية الأخخلاقية ؛ أما الآأمر 
بالمعروف والنبى عن المنكر فبحدد موففهم من 
القضية السياسية . وكيفية إحداث التضير 
الاجتماعى . 


وقد اختئص الفصل الأرل بالمقياس اللشرى 0 
رهر ييدف إلى الكشف عن حالياتث الأنظلمة 
اللغرية ٠‏ الصونية والصرفيه والنحوية . ويركز عل 
الثمايز بين معيارية هذه الأنظمة ومدى توظيفها 
لتادية دلالات جمالية . فمن جهة النظام الصون 


يحاول الكشف عن جاليات امشزاج الوحدات 
الصرئية بعضها ببعض فى ضوء وعى النافد بطبيعة 
هذه الوحيدات وكيفية امتراجهاء ومقدار ما نؤديه من 
أبعاد حمالية . معتمدا بذلك عل بعض القرائون 
الصوتية فى تفسير ثقل الرحدة الصرتية وخفتها . 
ومدى اقتران هذين البعدين بجوانب جمالية . 


أما من جهة النظام الصرل فتنصرف عناية الناقد إلى 
تغاير الدلالاث الى تنطوى عليها بنية الكلمة 
العربية ؛ وأشر السياق فى محديد هذا التغاير » 
ومقدار ما يلطوى عليه من أبعاد جمالية . مثل : 
الإفراد والجمع . والتعريف والتتكير ؛ كما يحاول 
الكشف عن طبيعة الصبغ الصرفية ومدى ما تؤديه 
من دلالات جمالية إذا استخدمت مسندة لضمائر 
معيلة أو تمردث عنما . 

ونلتقى فى النظام النحوى بقضايا عدة . منبا ما 
يتصل بمفهوم الفصاحة عند القاضى عبد الجبار ؛ 
وهو بمثل معبارا يتمابز فيه النص الأدى من حيث 
اسن والقبح . ويتحدد للفصاحة بعدان ؛ 
أحدهما يمعلها مقترئة بجزالة اللفظ وحسن المعنى ١‏ 
ويتحدد الثان فى كيفبة نضام الكلمات بعضها إلى 
بعض ١‏ ومواقع هذه الكلمات ؛ لأن الفمساحة 
تظهر فى الكلام «بالضم عل طريقة تخصرصة؛ ١‏ إذ 
تتحدد من خلال معرفة الكلام وما ينطوى عليه من 
دلالة من حيث الوضع ٠‏ والكيفية النى نتضام بها 
الكلمات ؛ ممائلة لتضام الوحدات الصونية ل 
الكلمة . إضافة إلى الكيفية النى يئم مها تركيب 
الكلمات ؛ لكرن إزاء علم التحسر ؛ وإزاء 
وظيفته ٠‏ ودرره لى الكشف عن الدلالة من حيث 
موافع الكلمات داخل التركيب . 


إن جماليات النظام النحوى لا تخضع لمغيارية 
علم النحو التى تعنى بمسترى الصحة والقطأ في 
الاداء ٠‏ وإنما تعنى بأداء النظام الدحرى دلالات 
جمالية . من حيث التقديم والتأخير . والحذف 

رالعطف ؛ ونحرهما من القضايا النحرية . 
ويعنى الفصل الثانى بالمقياس البلاغى اللدى 
اقنضى ابتداء التمايز بين الآداء النمعلى والآداء 
الفنى من حيث النشكبل والتغاير الرظيفى ؛ إذ 
ييدف الأداء النمطى إلى مجرد الإفهام والإبانة ٠‏ فى 
حين يجاوز الأداه الفنى الإفهام إلى التأثير وثادية 
دلالات جمالية , وتتمثل العلاقة بين الأدائين ل 
غالبا بأ علاقة جاور وانتزاع ٠‏ تمثل فيها الآداء 
الفنى انتهاكا متعمدا لطبيعة الآداء التنطى ؛ وببذا 
ينطوى عل أبعاد دلالية وجمالية جديدة . 
فالمساواة ‏ عل سبيل المثال ‏ فى المصطلح البلافي 
تمثل الأداء النمطى . فى حين يمثل الإطناب والإججاز 
انتهاكاً متعمدا له . ويضعنا هذا أمام مسئوييات 
الحذف والتقديم والتأخير بوصفها ألوانا متعددة هذا 
ون 


كريم هلبل 


الانتهاك المقصود , كما بضعنا ‏ من ناحية أخرى - 
أمام قضية المحكم والمتشابه . ودور التأويل فى 
الكشف من خلال الشراكيب عن الدلالات 
والمستويات الظاهرة والباطنة لدلالة الأبة القرانية 
الكريمة . بمقدار انسجامها أو معارضتها للأصول 
الفكرية النى يصدر عنها المعتزلة . وهذا كله بضعنا 
أمام قضية المجاز التى اشتهر ميا المعشزلة . ومن ثم 
يكون التعريج على التشبيه والاستعارة لاستكمال 
أبعاد المقياس البلاغى من وجرهه المختلفة . 


ربخنص الفصل الثالث بالمفياس اللقدى ١‏ وهر 
يعنى بلغة الشعر , والإيقاع . والصررة الشعرية . 
وبناء القصبدة . فمن جهة لغة الشعر يعنى الناقد 
بالألفاظ من حيث التقاؤ ها وكيفية تركيبها , لأا 
مثل فى نصوره جوهر لغة الشعر ؛ ولذلك أولاها 
عناية فائقة . واشترط هها شروطاأ . منها ما يتصل 
بالممنى والكشف عنه . ومنها ما يتصل بالمتلفى 
وكيفبة التاشير فيه . كما أن لغة الشمر من زاوية 
ا ا 0 
والثقا و تخضع لمؤثرات داخلية كالطبع 
وآثره فى رقة الشعر . ولم يقتصر النافد عل ذلك ٠‏ 
با ى عبى بالنمايز بين التعقيد والغمرض ٠‏ وكرن 
الأول مرتبط بالالفاظ وكيفية تركييها . وكون الثان 
مرتبطا بالمعان , 


أما الإيفاع فينشأ عن التكرار والتوقع المننظم ٠‏ 
وهر تتابع للوحدات الصوئية عل نحو من الأنحاء ٠‏ 
كما هر الحال فى البناء العروضى ؛ أو على نحوتمائل 
صون فى آخر كلمة وأخرى . كما هو الححال فى 
الاسجاع ٠أق‏ التكرار بصيفته الاولية النى تعتمد 
تكرار كلمة أو مقطع ونحوهما , 

وقد عنى هذا الفصل كذلك بالصررة الشعرية 
وكونا لا تعنى مجرد التصصرير الحسى , لصلتها 
الوثيقة بنجربة الشاعر . ولذلك فالصورة الشعرية 
من هذه الزاوية تشكيل لغرى خاص ٠‏ بصور تجربة 
الشاعر لا على نحو الإبانة والوضوح لبقصد من 


للف 


نشاجه مجرد الترصيل . بل على نحو الإشارة 
والإياء , 


أما بناء القصيدة فيتجل فى ظاهره فى هذا التكرار 
المألوف الذى تتتابع فيه الآبيات الشعرية الواحد تلو 
الآخر. ولكنه يخضع ‏ من ناحية أخرى للون 
من البناه العقل ؛ يفترب إلى حد كبير من الخطبة . 
ولذلك اشترط النقاه فى الشاعر أن يمنهد فى حسن 
الاستهلال فالتخلص ومن ثم الخائمة . ليترك هذا 
التشابع المنطقى آثاره عل المثلقى ١‏ لأنه بيدا 
الترتيب ‏ فيا يرى الناقد ‏ يستطيع الشاعسر أن 
يمطف إليه أسساع الحفسرر ويستميلهم إلى 
الإصغاء 58 


ويعنى الفصل الرابع بالمقياس الحمالى . فيدرس 
القيمة النى ترجع لدى المعشزلة إلى أحد بعدى 
الحسن والقبح ؛ وهما بمثلان قيمئين تنخضمان 
لمقومات عقلية بحثة . ويتفاوت الكشف عن القيمة 
من خلال نظرتين متعارضثين . تحاول إحداهما 
الكشف عن القيمة . وتلمس عناصرها خارج 
النص الشعرى . فى حين تعمد الثانبة إلى الكشف 
عنهافى التشكيل اللغرى للنص الشعرى , 


ويعق هذا الفصل كذلك بالمثل الأعل بوصفه 
معبارا جمالياً له علاقئه بالصورة الذهنية المجردة من 
جه ٠‏ وبالوافع من جهة ثانية ٠‏ ويؤثر فى كيفية 
القصيدة . ولكنه على كل حال يفدر 
الصورة الذهنية المجردة النى ينتزعها الإنسان من 
وافعه وخبرته ٠‏ ومن رؤ يته النى حددت له موقفه 
من العالم والإنسان وعلل الرغم من أن المثل الاعل 
يمثل صورة ذهنية مجردة . فإن تطبيقائه تتجل فيها 
الخصائص الحسية والجسزئية ٠‏ وبخاصة فى مشال 
الجمال للمرأة . 


أما ماهية الشعر لتتحدد أولاً بالخساتص 
الشكلية متمثلة فى الوزن والقافية . غير أن الناقد 
بعى أن ماهية الشعر لا تنحصر فى الاننظام الخارجى 


الشكى للرحدات الصوتية ؛ ولذلك حاؤل إرجاع 
ماهية الشعر إلى جذره اللغرى , فرده هذه المرة إلى 
قوة خفية كامنة فى الشاعر . لا يشاركه فيها غيره . 
أو الذهاب إلى أن ماهية الشعر تتحده بالتماير 
اللغرى للنص الشعرى . الذى أدرك منه الناقد 
بعضص خصائصه ٠‏ كالإشارة 0 والاختصار. 
والإيماء إلى الاغراضض . وحذف فضول القول . 


وشرجع مهمة الشعر إلى أحند بعدى النافع 
والجميل . ويعنى النافع بالموضوعات الاجتماعية , 
وتكون قيمة النص الشعرى واقعة ‏ فى الغالب - 
خارج النص الشعرى , ويتحول الوجود الخارجى 
إلى معيار بحدد طبيعة النص الشعرى ويحدد مهمثه 
أبضاً . أما الجميل فإنه يرجم وظيفة الشعر إلى زيئة 
كائنة فى التشكيل اللغرى للنص الشعرى ٠‏ لينحفق 
دور الشاعر والناقد فى إظهار براعتهم) فى الكشف 
عن هذه العناصر الجمالية الى 9 المئعة والانبهار 
من جهة صياغة الشعر وثمابز لغته . أو من جهة 
عنايته البالغة بالألوان البلاغية , 


إن هذا البحث قد نتبع مفاييسى نقد الشعر من 
أبسط مستوياتها إلى اكثرها شمولاً ؛ بمعنى أنه تتبع 
المفشابيس ابتداء من عشابتها الجزئية بالوحداث 
الصوئية منفصلة أو متصلة بغيرها ؛ إلى تتبع عناصر 
القيمة فى النص الشعرى . وماهية الشعر ٠١‏ وثاديته 
للرظائف المختلفة . وهذا يعنى أن البحث فد أحاط 

فى الوقت نفسه بمقومات النصور النقدى من زواياء 
المختلفة . 

وينبغى أن أؤكد هنا أن تناول مفاييس نقد 
الشعر بأماطها المختلفة ‏ اللعوية والبلاغية 
والنقدية والجماليف منفردة إنما فرضته طبيعة البحث؛ 
لان هذه المقاييس لا ستل بعضها عن بعض ١‏ 
فهى نتفساعل رتتقاطع ؛ وتشتسرك فى بعض 
الخصائص والمكنات ١‏ فالمقياس اللغري مثلا ليس 
مستفلاً عن أداء أبعاد جمالية ؛ ٠‏ كما أن المفياس 
البلاغى لبس منفصلاً عن الانظمة اللغرية ؛ 
فالفصل هنا إنما فرضته طبيعة البحث , 


رسائلا جامعيه 


خصائص اللغة الشعرية 
فى مسرح صلاح عبد الصبور 


عرض : وليد منير 


عرض لرسالة الماجستير المقدعة من الباحث وليد مثير إلى المعهد العالى للتقد 
الفنى بأكاديمية الفنون وموضوعها ٠‏ خصائص اللغة الشعرية فى مسرح صلاح 


عبد الصبور ؛ . 


وقد أشرف على الرسالة الأسناذ الدكتور صلاح فضل واشترك فى المناقشة 
الأسناذ الدكتور عز الدين إسماعيل والأستاذ الدكتور نبيسل راغب . وقد 
أوصت لحنة المناقشة بطبع الرسالة عل ثفقة الدولة . 


ما المحدداث الفارقة التى تميز اللغة الشعرية 
فى الدراما الشعرية عنها فى القصيدة ؟ 
وبالنسبة إلى شاعر درامى واحد . ما العلاقة 
الممسدة فى ( نصه التام ) سين شعرة 
ومسرحه ؟ , وكيف يشرع منحنى العلاقة لل 
تغيير شكله وتعديله عند انتقال بئية التعبير 
الشعرى من نسظام الفصيدة إلى نظام 
المسرحية . إذا صح التتراض مؤداه أن 
مسرحيات الشاغر يمال هل ينويعا اللمنيئية 
الأرلى فى بعض قصائده ؟ وهل فى وسعنا أن 
نرصد بدقة ( نقعلة التحول ) التى يبدأ عندها 
النصٌ فعلاً فى الإزاحة ٠‏ بحيث يدل نص 
القراءة ( القصيدة ) فى بنيةٍ أكبر هى نص 
العرض ( المسرحية ) نحث تأثير فوانين 
بعينها ؟ 

هلء هى الأسئلة التى يحاول الباحث فى هله 
الرسالة أن يمصل على إجابات محددة علها . 
وذلك من واقع الفهم والتحليل الذى استفاد 
من مجموعة إجراءات منبجية ححديئة » تنتمى 
إلى مصادر محتلفة » سعى الباحث إلى ديجها 
فى صميم منبجه الأصل ( المتيج البنهوى ) . 
وقد قسم الباحث رسالته عل هذا النحو : 
مدخل ؛ مفهمم الدراما بين التشكيل 
الشعرى والبثاء المسرحى . 


الفصل الأول : تارب أشكال الاداء بين 
القصيدة والمسرحية . 

( دراسة فى التناصٌ الداخخل ) . 
الفصل الثاني :دالة التحول النوعى . 
الفصل الثالث : مستوى اللغة الشعرية . 
حائة , 


١‏ -المدخل 

يخنار الباحث .ليا يقول - مسرح صلاح 

عبد الصبور مموذجاً تطبيقياً لسبين مهمين : 

الأول : هو أن مسرح صلاح عبد الصبور 
الشعرى مثل أشر حلقات التفضيج 
الفى فى المنسرح الشعرى العسري 
حتى الآن . وأنه ( أى صلاح عبد 
الصبور) كان ملك رؤية عل قدر 
من الوضوح والتكامل . للممسرح 
والشعر معا . لقد كان صاحب 
وجهة نظر فى كليهما » وفى ارتباط 
كل مبها بالآخر . وم يكتف عبد 
الصبور بإعلان وجهة النظر تلك 
حديثاً أو كثابة . ولكنه سعى سعياً 
دورياً إلى تطبيقها إبداعاً رجالاً . 
وإثبات صحتها وصرابها . 

الآخر : هر أن مسرحيات صلاح يه 


الصبرر فى أغلبها قد وجدت 
بذررها الجسيبية الأرله 
وتردداتها ‏ تشكيلا ور ية ب فى 
قصائد غنائية عدة من قصائده » 
عل نحر ينبح للباحث رصد 
أساس ( القيم الدلائية ) بون 
الشكلين التعبيربين فى شعره . 
والوصول إلى إبراز المحددات 
الفارقة بين نظامى التشكيسل 
اللشوى فيهما عن طريق استقراء 
التجاوبات والتبادلاث المنطوية عل 
إحالة فيم| سين القصيدة 
والمسرحية . والقيام بشرحها 
وتمليلها . 
وبضىء لنا ( نص الاعتراف ) . متمئلاً فى 
كتاب الشاعر المؤثر ( حيان فى الشعر ) ؛ وهو 
حور التحليل فى مدخل الرسالة , فكرن 
( التشكيل ) و( البناء ) كما يعندُ الشاعر ببها ؛ 
ففكرة ( التشكيل ) فكرة راسخة فى حديث 
صلاح عبد الصبور عن القصيدة الشعرية ؛ 
وهى تنبسع ‏ فيما شر من « الإقرار بأن 
القصيدة لببست جرد مجموعة من المخواطر أو 
الصور أو المعلومات , ولكتها بئاء متداميج 
الاجزاء . منظم تنظييا صارماً » . وهر برى فى 
التشكيل سمتين متآزرنين نسطيان القصيدة 
حياتها النى تتميز بالإحساس والتجسد بعا. 
وهاتان السمثان هما : البناء , والتوازن , 
وليس من العسير أن تلمح فى كل من هاتتين 
السمتين : أو فى كلتيهه| معأ متآزرتين . معنى 
الاستشناء . والتكثيف اللذين أشار سن .ل. 
داوسن إليهما بوصفهم| جوهر الدراها , 
وللقصيدة عند صلاح عبد الصبور ( مك 
للكمال ) يتجل فى احتواء بنائها عل ما يسميه 
( الذروة الشعرية ) ؛ وما الاتلاف فى الابنية 
عند عبد الصبور إلا اععئلاف فى مكان اللشروة 
من القصيدة كما يقرل . وهله الذروة ‏ فيها 
يرى ‏ نقود كل أبيات الفصيدة إليها ؛ ونسهم 
فى تجليتها وتنويرها . وهى ليسث ذروة بامعنى 
الذى نجده فى الدراما وفقاً لتعبيره - وإن 
كانت تمتوى عل عنصر درام . 
ومن المهم أن نلاحظ أولاً ذلك التشابه الحاد 
خض 


وليد منير 


بين لحظة الذروة فى القصيدة ولحظة التنوير فى 
المسرحية . حنى أن عبد الصبور استعار من 
الدراما مصطلحها نفسه . وأن نلاحظ ثانيا 
انصراف عبدالصبور إلى الربط بين ( الذروة 
الشعرية ) و( الذروة الدرامية ) بالقدر نفسه 
الذى فصل به بينهما . 

ومن الشائق أن نلاحظ مرة أخشرى تلك 
« المقاربة » المحسوسة بين تعبيرى ( الذروة ) 
ور الازمة ) عل ما بها من ظلال المصطلح 
الدرامى فى فول صلاح عبد الصبور : ٠‏ معني 
الدراما فى الشعر يكاد يكون هر معنى 
التكامل . بمعنى أن القصيدة تبدأ بداية ما ثم 
تتأزم ثم نننهى إلى حل . وقد يحلو للشاعر أن 
يبدا من الاأزمة ثم يمل الازمة فى نجاية 
القصيدة . وقد يحلر للشاعر أن يبدأ القصيدة 
ثم ينتهى إلى جوهرها أو خلاصتها أو إلى تركيز 
المعنى الشعرى فى نهابة القصيدة ؛ وكل هذه 
ألوان من الأبنية الشعربة ؛. بل إن عبد 


التشكيل الشعرى 


إ! 


الصبور يوغل فى هذا الانجاه إلى أبعد من ذلك 
حين يقول : « ..,. والدراما فيما أنصور فى 
الشعر أو فى القصيدة الغثائية هى خيلق بثاء ه 
وفى داخل هذا البناء تتعدد الاصرات 
والمشاهد » ١‏ 


0 
ينحل مفهوم ١‏ التشكبل الشعرى » . إذن فى 
مفهرم د البناء المسسرحى 6 . حيث تتعدد 
الأصرات والمشاهد . وتنسرب الحركة الدرامية 
فى صميم العصب الغنائى لكى تصبح القصيدة 
مفتحاً للأداء المسرحى الذى يتناويه جملة 

أشخاص , 


ويشير د بدر الدبب » إلى خصيصتين مهمتين 
فى قصائد عبد الصبور هما : مسرحة الموائف 
والمشاعر ٠.‏ وزبادة الاهتمام بالتفميلات 
المزئية . كما يشير د أدونيس » إلى أن شعر عبد 
الصبور مكانٌ 9 لمسرحة الكابة » ويعترف عبد 


الصبور نفسة بأن د قصيدة القناع  »‏ عل وجه 
التحسديد ‏ هى مدخله إلى عالم الدراما 
الشعرية . 


وانطلافاً مما خلص إليه الباحث بعد تحلييل 
( نص الاعتراف ) و( قصيدة القناع) 
و( فصائد أخسرى ) . من كون ( الدرامية ) 
هى ( القيمة المهيمئة  )‏ بتعبير جاكوبسون - 
و اي ا ا 

. سكفوزئيكوف ) حول خصائص 
لمر انار ٠‏ مثفقاً معه أحياناً ٠‏ وممثلفاً معه 
أحياثاً أخرى ؛ كا يعسرض لرأى ٠‏ أدوئيس » 
حول لغة صلاح عبد الصبور الشعرية فى كتابه 
وسياسة الشعسر ؛ بالتحليل والتفنيد . 
مستخلصاً فى النباية نموذجا تاماً لحركة النص 
الإبداعى الصبورى بين قطبى : ( الدرامى ٠)‏ 
و( الشعرى ) عل هذا النحو : 


البثاء المسرء حى 


دراس شعرى 


الشعر -> لغة بومية “ قصيدة 


الحياة -> لغة شعرية * مسرحية 


اللغة 


رؤية للعالم 


؟ - الفصل الأول : 
التناصٌ الداخل : 

إذا كان ( التناص ) بداءةٌ هو تعالق نصوص 
مغ نص بحدث بكيفيات مختلفة ‏ كما يقرل 
محمد مفتاح ‏ فإن ( التئاض الداخل ) هو 
إعادة إنتاج الشامر لنصهلى حدود من اللرية , 


وإذا كان لل ( التناص ) آلهائه المتعددة التى 
تبعل منه فاعلية ذات مظهر جمالى ومظهر دلالى 
واضحين . وتفتح النص من خلاله عل أفق 
أوسع ذى إحالات ثربة متباينة ومتضافرة معأ ٠‏ 
فإن لد (تشاص الداخل ) - مل وجه 
المنصرص ‏ ألياث تكاد تكون محددة بدقة ٠‏ 
وبارزة بروزاً عاصاً بين مجمموع الآليبات 
الأخرى ؛ إذ إن ( التناص الداخل ) يكتسب 
هنا وضعيته المتفردة من كوله : 


. ثناصاً داخعلياً‎ - ١ 
؟ - تناصا بين جنسين ممتلفين من أجناس‎ 


ويرصد الباحث جمرعة الثرابت و جمصرعة 
المتغيرات بين كل قصيدة والمسرحية النى نحيل 
إليها . الما إلى أن آليقى ( التوزيسع ) 
و( العرض التمثيل للمجاز ) تعملان دوما لل 
نطاق مجموعة المتغيرات المنتجة . فيما تعمل 
الألبات الثلاث الأخرى بصورة أساسية فى 
لطاق مجمرعة الشوابث . وإن ظل ها دور 
لا بنكر فى إنتاج العناصر المتغيرة . لا سما الأثر 
الميرى لنشاط المزدرجة ( التوالدت 
التحول ) . حيث تنبثق عبها الآليئان السيافيتان 
- الأخيرتان . 

ويتحكم فانونا ( التناص الداشمل ) الموسومان 
ب( الاستطراد ) و ( التنامى الذانى ) فى توجيه 
آلياث الثناص القمس ورسم حدودها . 
وبشير الباحث فى الغباية إلى بعض مظاهر 
التناص الداخل المزئية التى لا ترفى ‏ لشدة 
جزئيتها ‏ إلى مفهرم ( التناص ) بوصفه فاعلية 


الكتابة وإن كان كلاهما شعرا ١‏ ونعنى بهم 
( جنس القصيدة ) و( جنس المسرحية ) 
تأسيسا على ذلك فإن آليات التناص بدن بليقى 
التعبير المعليتين : تنحصر ‏ وفقا لما يسرى 
الباحث ‏ فى حمس آليات أساسية هى : 

, التكرار‎ -١ 

- التوالد . 

التحول . 

؛ - التوزيم . 

ه - العرض التمثيل للمجاز . 

والآليات الثلاث الأولى آليات مشتركة بين 
أشكال ال ( تناص ) المختلفة ؛ أما الآليئان 
الأخيرتان فا يظنبها الباحث إلا خخاصتين ببذا 
اللموضصع نحسب . والبساحث يعنى ب 
اتوزيع ) نوعاً من السام الحدث الكلامى فى 
الخطاب الشعرى بين عدة ضمائر . أو بين عدد 
من الفاعلين الدلاليين فى ( النص - العرض ) 


شعر درامى (لص قراءة) | التاريخ هراما شعرية (ئص عرض) 
رض 


تتنامى فى استطراد حثيث بحيث تبدو كرا لسر 
كانت دائرة كاملة الاستدارة . وتتبدى هله 
المظاهر المزئية بين مسرحية واحدة وعدد من 
الفصائد التى تدماس معها فى أكثر من نقطة ء 
ولكنبا لا تتقاطع معها كى تصنع مجالاً تناصياً 
كاملا . وتتجسد نقاط التثماس المذكورة ى عل 
سبيل المثال ‏ فى : 


. -الاكتفاء‎ ١ 
. ؟ - التضمين‎ 
الت‎ - > 
. الإحالة‎ - 
. المعارضة . . . إلى آخره‎ - © 


وفذه المظاهر التناصية تعريفاث محددة فى 
البديع العربى , على نحو يدل على وجود بعض 
الجذور القدمة فى الشراث المسرن لمفهوم 
( التناص ) كما تعرفه الهوم , 


خصائص اللغة الشعرية 


أو المسرحهة . فى حسين يعتى ب ( العسرض 
التمثيل للمجاز ) نوعاً من إضفاء الحركة عليه 
عن طريق تجسيد الحدث عبر الزمان والمكان 
والشخصية فى المسرحية أيضا . 

ويعتمد الباحث فى هذا الفصل ثلاث ينات 
تجريبية من عينة ضابطة لدراسة ظاهرة 
( التناص الداخل ) بوصفها من أبرز العبناث 
النى نفى بالغرض فى شعر صلاح عبد الصبور 
الدرامى ٠‏ رمن ن أشدها وضرحاً ولفتاً وإغراءٌ ؛ 
وهى عل الترئيب 

. اقول لكم . 11قام‎ - ١ 

؟ - بانجمى .. بالجمى الأرحد. 
لاقام 

م" - ذلك المساه , «لأقام. 

حيث تنبض غعلاقة ( النشاص الداخل ) بين 
هله القصائد وبين ثلاث مسرحيات شعرية 
( هى أطول ما كتب عبد الصبور من نصوص 
عرض درامية ) على نحو ما هر مبين فى اللددول 
الآ : 


ماسساة الحسلاج 


ليلى والمجنسون 
بعد أن يموت الملك 


م - الفصل الثال ؛ 
دالة التحول النوعى 

الدالة علاقة بين متغيرين س ٠‏ ص مثلاً . 
و: ص * د( س)., أى أله إذا اعتميدث 
قيمة المتغير التابع ( ص ) على قيمة المتضير 
المستقل ( س ) فإنه يقال إن هناك علاقة دالية 
بين المتغيرين ص ٠»‏ ص . وتكتب هله العلاقة 
الدالية كما سبق . أى أن ( ص دالة فى س ) , 

ويكدح الباحث فى هذا الفصل بائجاه إيماد 
دالة نحكم عملية التحرل النوعى من نظام 
القول (! ) ( القصيدة ) إلى نظام القول ( ب ) 
( الدراما الشعرية ) . إنه يخلص من وافع 
التحليسل إلى أن القصيدة تتحول بداءة إلى 
نرلية عن سخزلا الجعلة إل دف احم 
يتحول الحدث إلى إسهاب عل هذا النحو : 


كمف 


وليد منير 


توالد ‏ تحول 
العملة للسيس تمع عحدك 


نوزيع : 
جللشيشلطليعه ) فسرحية 


عرص 


وهذا النموذج تعديل للموذج ريفاتبر الشهير فى تعريف القصيدة : 


القصيدة حت 


وإذا كانت القصيدة ‏ فيم| يقول ريفاتير# 
انثفالا من المحاكاة إلى اللانحوية. فإن 
المسرحبة تردد دائب بين المحاكاة المتمثلةل 
(الشوزيع ‏ العرض )واللالحوية المتمثلة فى 
( التكرار ‏ التوالد ‏ التحول ) . والحدث 
الحرلى الصغير فى المسرحية هو الذى يقع عليه 
فصل الإسهاب بدلا من الجملة لكى تشغسل 
المسرحية فضاء النص بأكمله 

ومن الطبيعى أن ينتمى كل من الدورين 
اللذين تنيض م ألبتا ( التوزيسم ) 
و( المرض ) إلى محر السياق . فكلاهما 
ينبض أساسا عل التعاقب والمكانية ومن نم فإن 
أحد المبادىء المهمة فى الدراما الشعرية كوبا 
تكسر مبدأ النكافؤ لصالح محرر السياق . وقد 
ييش) عن هذا النصور تصور آخر هو أن حور 
السياق يكرر عرض نفسه عل محور الاستبدال 
عددا من المراث يفوق فى تكراره عرضي المحور 


الاستبدالى نفسه عليه , المسرحية . فى حين يقوم العامل الفرعى بشحد 
سس 
)02( 5 0 أو خ2د ١‏ 
-2- 
سس ١‏ 
ص 
(؟) فى نوع نظام درامى كالمسرحية ففط تكون : 
س١‏ 2 س5 3 س5 78 ير 
7 7 7 78 
ص ص ص ص 
متوالية عددية , 


جملة حرفية صغيرة 


ويستصير الباحث من « تردروف ؛ مصطلح 
( العامل ) بديلا عن الفاعل ؛ إذ إله يعبر عن 
الأدوار الدلالية كافة . من مرسل ومرسل إليه 
وعائق ومساعد . وبذلك فهو يغطى مساحة 
الشخصيات الدرامية فى كلمة واحدة . كما 
يستعير الباحث أيضا من ١‏ مبادىء الكيمياء 
التطبيعية ؛ مصطلح ( الروابط التساهمية ) 
لبطلقه عمل علانات التفامل الممكنة بين 
العوامل . 

وننتمى عملية اختيار العوامل الى محسور 
الاستبدال . فيها يفترض أن تنثمى الروابط 
النساهمية بوصفها علاقفات تصوير ونكوين الى 
محور السياق . 

ويقسم الباحث العرامل إلى ' 

عوامل جرهرية , 

عوامل ثانوية , 

ويفسوم العامل الجوهرى بإفراز الحدث فى 


(*) وبذلك نكون المعادلة الدالة فى القصيدة عبارة عن : 


اس > ص »« ١‏ 


إسهاب 


علصر الإسهاب عن طرين التوالسد والتداعى 
والتحول . والباحث يقتصر فى خطوات نكوين 
النموذج عل استخدام العرامل المرهرية ٠‏ بعد 
عزفا . برصفها العنصر الفغال دون غيرها . 
ويفئرح الباحث ‏ انطلافا من كل ما قبل 
أن يقوم بقياس علاقة النشاط السياقى ‏ ى 
تسوترها ‏ بالنشاط الاستبدالى . عن طربق 
حمس خعطوات إجرائية : 
١‏ - التمثيل لأشكال الروابط التساهمبة . 
واستفراء هله الأشكال . 
؟ - نحويل الاشكال الكيفية الى أشكال عددية 
© - استنتاج المعادلة الدالة , 
4 - الثمثيل البيان لدالة التحول النوعى , 
ه - صياغة القاعدة رشرحها . 
وعن طريق جدول أخير يبين عدد العراسل 
( ص ) وعدده الروابط (س) فى كل من 
القصيد: والمسرحية . مع ترضيح شكل 
الروابط التساهمية المناطرة ( وذلك من راقئع 
تحليل نصوص مثلة ) أمكن البساحث استنئاج 
أن : 


تثول إلى : 
مسرحية 


نترل إلى 


ونسمى هله المعادلة فى علم التفاضل بالمعادلة المخطية . وتكون المعادلة الدالة فى المسرحية عبارة عن : 


فق 


جنل كد جد 


(ج عدد من القيم المتغيرة ) 


خصائص اللغة الشعرية 


وتسمى هله المعادلة معادلة تفاضلية عادية . وتمثل بدالة عل شكل منحنى 3 


وتأتي دالة التحول النوعى عل هله الصورة : 


سس 


- تشرع القصيدة فى عمليسة التحول الذوعى حين تلحو نسبة 


و( ل) هى النقطة البسيطة للتفاعل . 
ويمكن لقاعدة التحول النوعى أن تصاغ عل أكثر من وجه . ولكن المحصلة الأخيرة ثان على هذا النحو : 
النشاط السيانى 50-0 
إلى التموفي تسق 


4 - الفصل الثالك : 


جبرى متدرج ومننظم له صورة ( المتوالية العددية ) . 


مستوى اللغة الشعرية : 
وبدرس الباحث فى هذا الفصل الاير 
مسشوى اللغة الشعسرية بين القصييدة 


الإيقاع ( الوزن ٠‏ النبر ٠‏ الرقئف ه القافية ) 
إلى : 


- تلحو المسرحية الشعرية منحى أبسط 


ب -- تنحو القصيدة الشسربة منحى أكاثر 
تركيبا فى تنظيم بليئها الإيقاعية ؛ رهر منحى 
يتحرك بين مسشويين ؛ مستوى ( التلوين 
النبرى ) فى « فعلن ؛ . رمسئوى ( إضفاء 
حس الامشدادى عسل الدورىي) ل 


والمسرحية عل النحر الآ  :‏ , فى تنظيم بنيتها الإيقاعية . وإن كان هذا 
١‏ - اللغة الشعرية بوصفها إبقاعاً : المنحى أشد التصائاً بالتلوين النبرى . 
ويفلص الباحث بعد تحليل دؤ وب لعناصر ويثبت الإحصاء أنه : 
فى القصيدة : رجز ١‏ 
متدارك 
فى المسرحية : رجز و“ 
متدارك 


د مستفعلن ‏ مفاعلن ؛ أى إضفاء النشرى 
عل الشعرى . وربها عادت أصول الفكرة 
الى ينبض بها المستوى الثان إلى نظرةت . 
س . إليوت إلى موسيفى الشعسر من حيث 


وجوب اقترابها من لغة الحياة اليومية العادية 
النى نستخدمها ونسمعها . 

إذن ء فالنواة المهيمئة فى مسرح صلاح عبد 
الصبور الشعرى هى (--- 0 ) وليست 


الرحد ( - © - © ), فى حين تشيع بدرجه 


رقف 


وليد منير 


أقل الوحدة ( 8 8 ) . وتنبع الحيوية 
الدرامية للإيفاع فى هله الحالة من الجدل 
الدائب بين الوحدة والنواة ؛ فالرحدة (- 5 
ه ) وحدة مستقرة لا تعان توئرا . ولكن 
النواة  -(‏ - © ) قلقة لها فيها يقول أبو 
ديب خخصائص تعطيها شخصية تميزة 5 


- يمل ( النبر اللغفوى ) عادة إلى 
الانحاد التام ب ( النبر الشعرى ) فى القصيدة 
الصبورية ١‏ ولكن لابد أن نلتفت إلى أنه فى 
دراما عيد الصبور الشعرية يميل الممشل ‏ 

بفعل آليتى ( التوزيع ) و( العرض ) - إلى 
تأكيد ( النبر اللغوى ) فى ( فَعْلَنُ ‏ فَملنَ » 
دون ( النبر الشعرى ) ٠‏ فيتخفف الشعر 
من ثم من طافته الغنائية إلى أبعد حد . 


مادى 


جرد 


ج - شيوع التشبيه البليغ كما لر كان 
بديلأمن الاستعسارة فى النص الشعرى 
الصبورى . قصيدة ومسرحا . 

د - التشبيه أكثر دراميةٌ من عداء. 
لاحتفاظ الطرفين المتفاعلين بكيابها 
مستفلين . مع قيام مسافة بينهما نشغلها أداة 
التشبيه فى حالة التشبيه العادى . 

ه - شبوع ما يمكن أن يسمى 5 
( الصورة الثمثيلية ) فى النص الصبورى ؛ 
وهى صورة تنيض فى جرهمرفا عل 
(الاستدعاه) و(التمشيل) 
و( العرض ) ٠‏ ويبرز فيها عنصر الحسركة 


صورة تمليلية مستقلة 

صورة تمثيلية مشتقة 

- صورة تمليلية مكافثة 

* - اللغة الشعرية بوصفها تركياً 
لحويا : 


بتساءل الباحث فيم تكمن القوة الشعرية 
للنحو فى النص الشعرى الصبسورى ؟ وإلى 


74و" 


ناحياً منحى الجائب القصصى السياقى . 


د - يكتسب ( الوفف المعمنوى) لى 
المسرح الشعرى أهمية خاصة . ربما تفوق 
أهمية ( الوقف العروضى ) . وللوقف بعامة 
فى الدراما الشعرية دورٌ باد » لكون الدراما 
الشعرية نصاً له بروز سماعى أو أدام ٠‏ عل 
عكس السطر الشعرى فى قصيدة ما : حيث 
يرصف بأن له نتودا طوبوغرافيا . 

ه - تلمب القافية فى النص الشعرى 
الصبورى درراً انوبا فى تشكيل بنية الإيقاع 
إلا نادرأ ٠‏ كما أنها تلعب دوراً أكثر ثانوية فى 
مسرحه الشعرى . عل نحو يشير فى نقدير 
الباحث ‏ إلى محاولة تقليص قوى الانفعال 
العاطفى فى مقابل إلماءالمناصر الدرامية 


أى مدى يتشكل هذا النص بما هر مجارزة 
مننظمة بالفباس إلى اللغة العادية . وذلك 
عل المستوى النحوى ؟ 

وإجابة عن هذا السؤال يرصد الباحث 
أهم المظاهر النحرية النى تكتسب فدراً من 
الشيوع فى النص الصبورى . ويمساول 
استخراج دلالاتها , لم ربط هذه الدلاللات 
بعضها بالبعض الأخر , للحصول عل 
تموذج كلى ل و شعرية النحو ؛ عند د صلاح 
عبد الصبور » . 

ويرى الباحث أن أبرز المظاهر النحرية التى 
تقوم بدور متميز فى تشكيل أسلوبية النص 
الصبورى سئة ؛ هى : 

. الافتتاح بالنداء‎ - ١ 

؟ - فصر الممدود فى بعض المواضع 

م - شيرع العطف بأنواعه . 

4 - شيرع استخدام الحال . 

© - شيرع استخدام النعت 

١‏ - الميل إلى استخدام ظرف الزمان غير 
المحدد ( حين ) فى مواضع كثيرة . 

ونحن إذا أمعنًا قلبلاً فهما سبق من مظاهر 
نحوية , استطعنا أذ تلمح مايل : 


الداخلية فى العمل ؛ تلك العناصر النى 
تنيض فى صميمها عل انضواء الطاقة 
الانفمالية نحث جناح الطاقة الفكرية 
والتاملية , 


- اللغة الشعربة بوصفها صورة 
أو مجاراً : 

وعل هذا الصعيد بلص الباحث من واقع 
تحليلاته المقارئة إلى ؛ 

أ - هيمئة التشبيه بشكل عام على النص 
التام لصلاح عبد الصبور . 

ب - نظام الخيال الذى ينتظم الصورة 
المهيمنة فى نص عبد الصبور ( التشبيه ) نظام 
له هذا الشكل 


مادى 


١‏ - غلبة حرف النداء (يا ) على ما عداه 
من حروف النداء , 

- فلية حرف المطف (و) عل 
ما عداه من حروف العطاف . 


* - انعدام ( مد المقصور) فى مقاسل 
الشيوع النسبى ل ( قصر الممدود ) . 


والعادة أثنا نلجأ فى لغة التراصل اليومية إلى 
الأساليب الكلامية نفسها تقريياً . نبدا 
الحديث ب (يا فلان ) ونربط سين وحدات 
الكلام بحرف المطلف ( الوار) . لم 
لا نجد غضاضة فى ابتداء حديث ما بالمطف 
على محذوف . كما أننا نقصر الممدود دون أن 
مد المقصور تنقسول ( سم ) و( ودا) 
وزهوا) ورفضا) و(بنا) و(هُنا) 
و( شرا) ؛ وتتخلل كلامم كله النسورث 
والاحوال بلا انقطاع تقريباً ولابد أن يقفى 
( نموذج المحاكاة ) إذن فى أنصى مفاعلاته 
الوظيفية إلى كسر قواعد النحو المألرفة كسراً 
لافتا ٠‏ فيستبدل الشاعر بالكنمة الصحيحة 
فى تركيب الحملة الشعرية الكلمة العامية 
الشائعة ٠‏ فيقول ( من ) بدلا عن ( ملك ) ٠‏ 


أو بسبق ( لا ) النافية بواو عطف ؛ أو يوالى 
بين فعلين مضارعين دون فصل بيتما . . 
إلى غير ذلك , 
فإذا التقلنا من القصيدة إلى الدراما الشعرية 
لاحظنا احتفاظ النص بثلاثة مظاهر نحوية 
بارزة هى : 
- فصر الممدود فى بعض المواضع 

؟ - شيوع استخدام النعت . 

"م - شيوع استخدام الحال . 

فى حين يلعب ( النداء ) و( العطف ) دوراً 
متراوحا ٠‏ ولا شك أن آلبتى ( الثوز ( 
و( العرض ) تتدخلان تدخخلاً حا ل 
صياغة سياق القول الشعرى بوصفه تركيباً 
نحوياً ٠‏ حيث تبرزفى ( نص العرضص ) ثلاثة 
مظاهر أخرى غالبة هى : 

, الاستفهام‎ - ١ 

١‏ -الاأمر. 

*- اللبى . 

وإذا كان النموذج الدال ل و شعريسة 
النحو ؛ فى المئن الشعرى الصبورى يكمن فى 
( مماكاة القول العادى ) . معني أن : 
الشعر -> لغة يومية * قصيدة 0 

فإن شعرية النحر فى الدراما الشعريبة 
الصبورية ننحر نحو تعديل هذا الدموقج 
قليلاً وفقاً لشروطها . حيث تكون : 
الحياة -> لخة شعرية » مسرحية , 


فنرى أن اتراق التركيب التحوى العادى 
يتمثل فى الدرجة الأولى فى : 


١‏ - تقطيع المملة وتقسيمها بين أكثر من 

” - القطع . 

م -الحلف . 

أى محاكاة الموقف الموارى العادى . فبين 
النمسوذجسين ( الشعسري ٠‏ والمسسرحى 
الشعرى ) ثراز وتقاطع معا ؛ ففى القصيدة 
يسعى الشعر إلى محاكاة القول اليومى 
البسيط . وف المسرحية يسعى القول اليرص 
البسيط إلى محاكاة الشعر . فيما يسعى الشعر 
إلى محاكاته بدرجة ما . 


ه -الخائة : 

حرص الباحث أخيرأً عل تفصيل طبيعة 
منيجه وإجراءاتة . فاكد أن دراسته للنصس 
الصبورى قد نحث منحى يعند اعتدادا 
بالخانهرمين هما : مفهرم ( الكلية ) ؛ 
ومفهوم ( تعد المستويات ) . ومن الطبيعى 
ألا ينفصل هذان المفهومان فى أى تحليل 
نقدى عن بعضهما البعض . 

ثم أكد الباحث أنه لم يشردد فى أغلب 
فصول هذه الدراسة فى أن يسئعين فى خخطوانه 
الإجرائية النى تشككل فى النهاية.جسم 


تيت تنص اسيعية ١‏ بسر ي- 


التحليل بادوات رياضية ومنسطقية 
وإحصائية . مادام يدف إلى احتسواء 
النص . واستقصائه والإمساك به من زواياه 
كافة ٠‏ ومادام يسعى إلى مستوى طموح من 
الدقة العلمية ٠‏ والتجريد ٠‏ والموضوعية 0 
عسى أن تفتح هذه الوسائل فى حفل التحليل 
النقدى آفاقاً تدنوى سطوعها من آفاق العلم 
الطبيعى . وقد اعترف أنه يقوم بعمل ينطرى 
عل غواية ‏ عل حد تعبيره آن إيلو؛ - وأله 
بدمج المفاهيم وإجراءات الاكنشاف من 
مصادر مختلفة . ولا يشغل نفسه بالاحتفاظ 
بالفواصل القديمة بين الممارف 
والموضرعات . 


وند كانت مقولة ( المنطفية الكلية ) 
لتشرمسكى ‏ هاجسا من هواجسه ؛ إذ حاول 
أن بنفذ دالا إلى القوانين اجوهرية الت نحكم 
البنيات المتداخلة ٠»‏ وئؤ سس علافاتها وأن 
يصو غ فاذج مستقصية مثل كلية الظواهر 5 
ونكشف عن « ميكانيزسات »حراكهارصن 
فاعليتها , 

وأشار الباحث فى النباية إلى أله لم يدرس 


د أبديولوجية النص » وإن تطرق إليها بصورة 
عابرة , وذلك لاعتبارات منبجية آثر وفقاً 
ها أن بدرس مستوى آنباً محدداً ؛ دون أن 
يلجا بتعبير و جارودى » - إلى « كلية 
حصرية ). 


يف 


بمزيد الأسى تنعى أسرة محلة فصول الفنان المبدع 
سعد عبد الوهاب , تغمده الله برحمته . 

والفنان سعد عبد الوهاب واحد من أفراد هذه الأسرة , 
صحب رحلتها منذ وقث مبكر من صدور مجلة فصول ١‏ 
مشرفاً على إخراجها بصورة فنية متميزة . تجمع بين الجدة 
والرصانة والإشراق . 

وقد فقدت أسرة « فصول » فى الفسان سعد عبد 
الوهاب طاقة خلاقة وحماسة فعالة . وأصالة فى الفكر 
والابداع . كانت جميعها قوة دافعة ها إلى المضى قدماً فى 
تحفيق رسالتها . 

رحم الله الفقيد العزيز : وأسكنه فسيح جناته . 


د 


مدع قط غ00 عط ما ممأغم6 1ع قعل وعلئهغ3 عقع15' ,قممأة 
«زق وئه معمعغقتعرة عط عه ؤبجه!1ة قط لأمة هق مذ طقأعنه1/ ترلوه 
ممه عمطتممة نزط لعمع هدام كل ومأئقعناو عمه متقط؟ بعتا 216 
لقعكانه ومتفقع :م ؟ه قنادء مهمه لهة ]2165 عمق عاممعم عععطه 
بجرمة عط ول رأعتع عننقاة قط رلنضقة 189 01 زرم)ة 1126" .3ع تاكقة 
معط 0 ومتمقعد عط عه؛ ومتطعمةقعة وذمطب؟ هماع مقتسط م :0 
وذ ع6 مها ,بصم اف قط ملعك )ه قمتمقعس عط رعممع فاده 
عل نه أمع م2016 8 هأ رععمعترعمعرة طودامعط لعمتقاغة 

لقعقمعع عط مغ عقأن أ أيقم 


ومتفمع» لح" عنقا قلط مذ بإلنغدغقها قط طعدع: معطا 13/6 © 
م0 :'معمة )5 569 156" ع1 سعكة ير 010 مه 4ه 
متعطد ''ععمةسسممعع2 أو برزعقع 826 عط 300 ممأقلما 
لوالا كنوه دهلة اك غه ومتلوة؟: أقتممع500 د 5معه تأمناملة 
ا أموقع1ة أ بإط (وععمومع0] لمة وععمة5) أوطعاوتلانت4ة 
يدت لمة ممتأقوعهاك لقعممنوتط لمعمو عط لممزعط قعمع 
لإضة أقط) قعنوعة ع1 .اكه قط زه "وعلعمم" علا قعمتسهة 
18815 81 لالم مم ناة علاع )89 مق 0556335 أقناتاا أكا16 أقع تع 
م .عم لقممتفمع سال عععط) 01 قممأنءاماوعء عط قلمعه 
تاعع مقط ععطلهع لقعتعه7501ع قاع عط قعمتسمعة عملم 
عهه لقتتمعكةة 5)ذ ممتتهع69: أكزة) 30831 فنا 04 5أ60م83 قنا0ل8 
أ ولمتفمة) عأ ف قعل علا قاءة 0م لهة لورهمتهة؟ 15 )1 :56لا؟ 
كه ««ملقعقم عط 62623:65ع طعتط؟ موأوألالل لمة ققعمءامطجر 
وذ طعتطند لممعقة عطالمقصيط عط عه عامطبه عطالاعوم عط 
“اللقمععتها مامه 8 مذ مهام تمقتقدم قط هه لعنقط 

1ل هه فأمتكانام إللقسمعاعة ,عامط 


ما لعانهسنا وأ عتمنه14 6 همأل ئمععة راكع هط 4ه ععدمة 156" 
«مماع عل ع1 .كا له قورع اتمتا عط ,له0 نقعماعةة مععط) 
م0 أب عأاعمم عط 04 عقعناى علتأقسوعل عط )0 تعر 
«ألا ع عن أطعتقها مععل عط علقم مهن طعتط؟ وأعب16 عنام مه 
مقع 81 أه مملة 

«تمنا عطالله0) 'تعطغه' عط ممع "ماعو' عط 4ه أءتلقمم 1-156 
كنا 

(مقأالله6) ماعة' قط نز 'تقطاه' عط ث0 معمقامعععم 2١‏ 
تهنا غط)) 'تقطنه' عط برط 'معتله' عط ؛ه عمم0962328008/1 -3 
اننا 

عط لمةلاعة' عط تصمع 'مقطنه' قط أه مملأومومة5 156" -4 
'مقطنه' عط غلبن ممتهه مقعم امة' عط 4ه مدتوهه! عأهأة :03م 
(مة عو للونا عطا/لله6) 


عتاقأدوهذا مصة عتسطتوطء رعمه قاعم ع لعأع نمم ومأحة11 
أننهطة لوأكناءعمم ق ؤع1اعقة: عتمناه16! راوع قط ذه قلقتزلقمة 
مهم 8 15 )1 .ع لعنامعو أل )1م015 مس1 علأملمعاء تفط عط 
-ااعبن مفعطا قط قدعمكقموع؟ اعتطا عوعبامعتل عتأفقسوعل لمة 
عطع ماعو عط) لتلقع لمة مقد مععبوعطة وعولعة وسممع 
ع م0 ,قماعوغقطه ومتصماعطسصعكه منهذ (لملرمه عطعمرعطته 
''الة؟ عنهقئ" عط مذ لقاقءكتمقد كل ولط؛ باعع! عتأمقدصعد 
ممع قط بزط ,68 أوأنا 30156 10 ورمألمععة رلعمتمصم عل ول تاعتطو 
عم عننا نزوبد فطاع بلتلقنان غق5) كعتقم قنامرم م ءال أتمعكيناء 
طولط لعاععىة ونروساة متقط طعتطه لمة 10رما غط كه ناعم 
لنة عوعع ولونا عط ,000 وععجئعط فللوه 8516 أمناممعنادمنا 

تن 


بلاط لعأشاقصةء 1" 
810 فكوا 


انا 


لماوع م 5ع أمنععه 0غ ف مهم عط رتستعع8 1ه 5 عمنلمعهم 
عطاغه مممنغقعناوقمم مع مه تل عط لله طعتط؟ لمنامعة أمامع 
قط 2ه متطقوملقاعء: عط وعتلننز معام ع1 .عنهامء قار 
وعمتتصقكة معط هق (ععمع تلية) ممقدع كوا قط طغل/؟ 1821810 
عل مسقعل عط لمة ومع لمعم ففعط معع عط ممتاع قمع امأ عط 
مهم نإعط نيقي عط عمتصععاعل 0غ معلده متعقة0 ع1 01 معقمة 
نمم ع1 ,«منقععقم غطا ذه لممتعصنة عتتمسوعل مط كه مجاعه 
ودماعة طعتطه كتمعمعاء ممصم عومنامعوأل وتاوالهن10؟ 
أقأعه؟ ,أقعتوهامعل برعط ع-عوسنامعوأل 5ه قعمزة أمعمع قال 10 
قط وعمقعلم رعققه قلطا هأ رمملأقععقم ع5 .عقاناممم عه 
م فامسعائة عمد م1 ,ومع لعتمعطها كه وعامتعملم 
عط مت عع لوعمة عط وأ مطل/ةا ,قمم ل أقعنان ,0 رع تنام و وعقائة 
وعلناققة 1/0 7ع وسنامعؤأل قتط أه عقممعيام غط) 15 17/8 167 
1 7لعوومه] كنام وعنالةل؟ ذه مرعنقزة عط عمط 'رانااط تقمممقعع 

7 اذ 5 تنما 


غ6 قط 02 ععمقعتمولة أه لمهم عط ذه كلةتزاقمة قلط 10 
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ععلعه هأ قلمطاعت2 عتتقمهةدم لمة لقءأهه | متتوعة وممتطاصرى 

لما لمأقعو ماما“ لاعه قغة منلقعة 10 


]0 ومتلةة؟ أقمتال مم00 ه تاقوعم نط1 710511 © 
أقعنائلن© هق" عاعتصة مقط مذ نممنة علطوعىخ لقده120181 8 
”.انهه أعت0 عاق قط غه 'مماة عط كه ومتموعظ 
عن 2120-31 اماع83 عط؛ رمع قط 0غ عمال ممعم 
-أناه قط ,0 عتناأعنماة لقتنا أناء-0رعقته قط قاعم 71أع: لإرملة فا 
61 أن عتناأءناتاة 8 أقنال امم وأ لماز ع1 ,للرمد عللة 
عطاتبه وعغهاتصتوفة ]1 عفبتوعة6 ععنتامم ؟0 ععناأعنائاة 8 مقلع انان 
نهف القدة عط :قمه 85 أومممه مقصتط ,0 )36 8 متقصرمل قال مأ 
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أمنملمةط عط امقطيعت برطالوعه عط ,10أمة لهع أطقنامط 

.عتقطمألهت قط ممه اقتأمعاعو عط رمع 


لقعنافانه مععل عط كلوقلع, /ورمئة عط) 4ه كأ ةلزلقاتة عذوماء كم 
56٠‏ أمممقه مملئقعتلتوك هق غقط أقعوقناة العتط» عدم رعلمنا 
ععله هآ كاعف! وسعمعء (إلتمقتقمم )1 فقع لمن رعنامم فأ متها 
عبد عط راكع عط أ قمعم 0ن لمعناخلتت مقط أعثلةعمن 6غ 
قغط) ,لعقنا وععنامععمهم علالاممعوعل عط قعمتصوعة م 
مذ مه ققدم لمة دملأه ممع ,0 ممتأعمية عط وعوزاهمة 
علالاعة مواكة مغو عط قعالققط لإللقعة ممة عققناهمةا عدا 
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عط للة ,لإالقع ل قصغط؟ .قلمة قمة مومتممتوعة عط معمسمعة 
«معحملك لمعكليك وسواعة! 0105 عتفظ؛ متطكاه متقتومه قعلعماة 


يفف 


عناذة1 عاط" 


ثاعة عط غه علأءنن5 غ15" عاعناعة و'سةاللهط0 ستطوءط1 © 
أق 5 غط؛ 5ه لإليط3 ى : هغة فط ذه عومة11ام0 عط لمق 
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عأأقتلةة: لهة لقع غقه 5ه عنام يدها عط عاأمووعل لمة 

,عكنا قثأ هأ قمع 


أ لغسوطهك! غه 10عهب؟ علتقتعوعل عط وععمامعة سا تقطن 
أةلزقئاع6 ,اقم نقلنة علأمقاسع؟ كه و#طنسناج 3 لوناممط!؛ 818110 
10/8 300 م5أأهءقاهدام ,رلومعهؤ قط ,عمتاععل مه 
«تهة5ل قلذ1 .ع0أعتناة قلق ععمعءعم همذ عه تاعمقعة ق رلمتط عط 
عتأقتهةطا-1 نقعءتوعل معتل نر لم )معوعومع هذ 10رمه علا 
-81أ 111 .108 الأهقصم3-1 رعققنومةا لمة فعوقهل2 رومتاءء1 
علاأاءة زه قط 05 مأ قغتسنا عط ,ه40 من قعظلقص كاعد مغو تلع 
6 166 .لنزة181 81 لعسقطمكة 4ه لأره؟ لقدمناءة 
عط ممع ع6 ععمعؤليع-م )0 بواتلأطتقومم عط أه ومتتقوعم 
.1ه تأمحصا لقأءه؟ قدمماة مقط لاهب؟ علأكاناه عط؛ جه كاعة 


هل قعزوء)3مأة عتأقلاعة أه ععطسام م 0 مرموعء لززة34 51 
6110 مااع 0غ وكلة لق قممأاعقع؟ وممماة عله1م1 10 0:06 
عا قط؛ ,لإلعطنقم ,لممقاعو كه عومقطك ومتجم لمعه عط 
عناق 01810 04 ومتوععهم عط لهة عناوتمطعة) قوع مكنا اعقوم 1ه 

0 أقتمع مز لمق 


ع6 مع قلعم 06 كتأقق6 عط سعه؟ طعتطب؟ فأمععمم مب عط 
أقتروماءة 5ه طغعلط عط زعقة فذزة11 اع غه فاته اقممنءة عا 
لاما طامط 05 همأو نامتكمم عط 0ه عنه1 كه مقمعمعرة عط غ8 
طعتط8؟ أمععهم عط 156 كخ .عنهنا عتصوز قط غق أمتزوئعط ممه 
لفنزقماع0 0 لوقرع لاقم عط 15 )1 رمملاعة عط 4م أمقعط عط غه وعنا 
لق زقئاع] 0 ععمعه مهمأ 01 لققتع بع عط معطا رعممعءمممز 10 
دمت 05 قأترعمومه مل عط مموسوعط وملاء لومم قلط 
ع مععاساءة ممأغقع لم10 عط ق8 تمقموامم وأ عموةقلكره 
سنا القط0 ,قلوع69: غ1 .لقناقنامن كا بإأماعمة هه لهن0 لومز 
8 وممئقانوة: قهة ونوا غه معمعوطة غط؛ ,كملق هلتقم 
0 100191081 عط معط «رتطكممتقهواع؟ قط أمئادمه اق 

506161 


لاق أقعلقه مقع 01 منامعع طاهناه؟ عط طعوع: معطا عا © 
كهم 1 أل عمسو طون]1 زقام عط مز مخ ولط ع1" قلط 10 .قعال 
له كففه 05 عتنتمع لد عط) +#طقه علتعصسوكة 21 
'',ؤناممة/لا طوللف 5350 ترط (معط قمع طن اعصول3 
لإهام 8 05 ملعم ممعهم عط وعتليانة تتساعوظ 81 معوولة ا 
«ةامصعنها عط-متسوه1 قط أه قعاععمة ه قه ترقام 8 متطغتيس 
معن غط زه وطاوعنومعم 0غ مومتقسللة طاته غعه؛ عط ؤُه همك 
قلط ,ععنئقمع نا عأطقعة مذ ٠‏ ومتمقعم عط معمقطمة :10 ,عع 
عمل لمة لقمععتة نفلعب9ع| مط مه ومتوععمه عمأبرعل علاقتانة 
رعققه قلطا ها رععهمة عتأقتسوعل عط بطعابه متهءطة 10 .لقدمع 
أقاعهة عط 9 عامط 15ل منط شاه قع55ةم ممم بعكو عط 
عاأقسومل قلطا بعكلا عمقة عطا اخ ععمع ألنة عط أن ععومة 
«قم أهم 230166 2 01 ععهمة فط متطغل؟ وممتاعميظ عمومة 

.لملقةعطواع كم رمع 


لويف 


6 مم1 قتعاءقعقكء 5ه قعامء لعمولوقة غطا ونا وعلتللل مقلة 
قعاقتسيالل معنطه بروعغقمة م بعدمئعط لعممتاهعنهم ومنامعيع 
«عقعقتكء عط مععوعط كقنع عق ومتطفمه لقاع أه لمتطا عط 
4 له55ئ01233جم ,لقعنغأنت ع وأعبعا عوعععغتلق نه رع 
انمق عط قعمتسمعة معط ععكلمه غ15 .امعتومامطع رقم 
ماعط معم اع نزوام رمام عط برط 6م808 115 33 ععنا علو 
هذ 15 6الأقعقم عط أقط ومع ومعواأق لسة ومع ممعم لهة 
قنط.0 20ع عط أله ,أيه عط 2ه أمنأم أفعناءة؟ غط؛ ثه أمتثومى 
عط عع ع6 همل قاء؟ عأف شما قط قعأمم عع انمد عط ,لإلنافة 
0 220 مقأفط 2ه نزةامرعاها عط ممه كلم لة'116) 
أةنااءتانز 3 زط اناه دعوط كز قلط .أعدعا علأمقسعة عط هه 
0 ذا طاعتطب مم اسوتصاقمم لقعتامقاعة عط أن 5تسراهمعة 
-53 21263616 01 قلاع نماو قطاءء تباطعيمك عأفللت ممعامتوة و6 
«فمتصمعق نعل قط طغتي؟ دوماع مقط زه كتسزلههة عط كلما قط 

لاع #الأقصهم عطأ ه) لعاعع مأل قأمقاءة أه مملا 


-256 15 8605 أتمطة عط 5ه غرة عط غ0 '(0نن5 اناعم 16 © 
ع]"' معتاية عط هذ لزنا اع مخ 'فمممط1 برط لعامعو 
و'طقه1405:8 لمنسوطه]1 مذ عسنااعيم5 افتجرعل3140 
لكل إنتمعاط مملمءة اام قتط مه قعقنءه؟ عطة طعتطى مز * قمع م810 
ع نامع ول ,0 إقأم 62 :مأ غط؛ أناه قأمامم أقع8 عطز ,لأمقطة 
ملاع 105 رمعم ع6 قعأمقلمنمط عتمفمعع أه معمقوطة عط لمة 
“أعقققع260 قتط1 لمماة لهة لهعوع! بغلة: رعهةارممة: رعامسة 
طعتطن؟ وععبالعنمة عتاقتهوأقوع ومع مقتاتتسمةكمنا قععنلممم نا 
50 ععة تاعتط به غناط رقم ه0 1م8012 امم 0هة قع88ممأ هذ ممنامطة 

.ملام لمعم لزأمعتت ]5 01 غ18 


حتتقاة لقمتوعه عط 10 ومأامع1غة ونورل لازنا |5 ممم 
بقع له و'طقعقاوه81 هأ كأوع9ع لمعلرمولط 4ه مملولناما 
ألا )166 أقمهناءة عط ه؛ اعالقققم هبد غم مل كثمعب مم1 
2160 قم عط 04 مصاع علا مأقاناوع؟ 165 لعقنا عئة 
تأعط) عه ععصةع قالتهوأة عق تلع متم تغط مه خطعذ! معطو مغ ممه 
عط هذ لعاءع2ع: قز عناوتمطءة) قنط1 .ممتعمية عتامطسرة 
هأ قتع )عه مقط عط مكندهنا طقية16051 85 0م أأقرعقم زه لمطاعلم 
عط ال تاقلط ق25ع0همء لهة قعلمماز أرمطة 2ه ممتق ملام منط 
غط) كه تلمع عط؛ ,علت نموء14 ,عمغقسقم عط غه ممعم تقطه 
0 عن عالا أقط غ136 116ا قستقمم فعقام لمة عتهنا 
مع نهاع6 نوق اللته دلمقاة طاعتطه غم ؤه لهتكا بجعم ع طغليد 
.لا0غة ملز قط 0مق لإطاموعوهتطاماناة 


كف رنمتاءة لام عط أه عمناأعناماة مقع عط 456 وم 
طعتط ل قعل غمه 0سنامعة وعالأو ع 1ل تقط) قترعووة لنازن 1 281 
12 01 همناة امم ه23 لمقعرومموة) عطا مذ لعقتاممع»ه 15 
-051م3 ناز قعقنا طأققة]1/105 رعروقع 102 .الع ممه موسقم 
«نالهنع؟ 8 عممععط لانم نقط) ععابعل عالخوسقه ة كه مم 
عل ده غطونا كقعطة 0ن زن/3ا ا فقهمف .أمه؛ علأقتة بصقومل 
.مانام عط عأناءلاقومم طعتطيه قععتالعيصو ذه وعأعتام انام 
8 ,16أهم 3 0غ هنا رلع1اع2100 36 قغ نا أعناماة ففغطا 02 عتترمة 
:3م لأفناكألا :0 أمععوتقتمع؟ عنة وجع0 .قرمع:3م وامووعط 
أقط) قعمنا لغ لقعم عه 5عاءعك عنعامسرمعها يمتاطسعوة: قمع 
عه ,كلهنا عاط أقومع م 2ه مملاةء تلم 6ه لوغ تماص مة مداق مم 0ل 
كلا الث ,5أممة خطهذا علاأومع ال كه ممما كموتوعل عقطات 
أنع نوع لها عط لممبرعممع مغ ععلوعء لعمتاقاءممة قط وجوللة 
ملع صناة عط مه مقعممة إعط؛ قة عو قناومه| أ فممأقمع ستل 
دع المأ ععقم قط اه اعبوع1 


:يتان وذ لعلععععية لإأقنامرع عل فقط أقتاع مم عط ,تعر 
ممه مملة أ طاه؟ ,قعتوعاء رمه أأنأتمعمناة لكاب مأفناات زولررع بع 
2ه عقن ع مومع 9/61مه 3388 غمه مثها فلقالة0 عقأناممم 
عو ذه ممم مع امم عط دده معقتل لعتطه 5علوع)وماة اعم 
-بمعما قاذ نإط لعطعاممة 15 )عء؛ 156 .قاء209 هوقد لق3مه0 018 
ععطعدة كذ لمةءؤفلةاعلاه؟ 0مة فلهللوط عقاناممم 2ه مملغقعمم 
وأعملطلاه؟ ألعنااعنضةة عط لكأب مملأةعنئقد برط لعممقطمة 

ش66 امل مة مأ غ628 غها أقط) 5أ1200 


وعم نعأعلاعة قلط مذ لامتأأقعنان ومأبدملاه؛ غط؛ قعومم 880881 
ومأقن لل فط لأممة 2096 قتط هذ ععمععع عتما 5'أمتاء 09م عط 
عط يومأأقعيان قلط ععسقمة م ععلعه ص[ 7علب الستفاء؟ ذه 
لقعتهوامعل1 مامه عط ذه علتقمرعاطمعم عط وعووتموال 
عمط مطج عققعه م لأنامطة أمعاناة أقطى 10 ,كمع تم اتتصتومء 
رلإأعاع50 مقتكتصرع8 قط ,لإهة ,لإؤعلعمة عداناءأاعقم 8 0غ 10284 
«أومم لمة لعمماع 069 ققن طعتطه معط اقعلاتي م 8ه10ا0؟ 
لم83 (امامى لواعمة غمععع ملل زللهءألة: 8 هذ لعغقان 
وت مت معتمع لأملامذ ونعم الم للاقعى هق أقط) كمتة أ متقه معط 
6 30216 01 علالة؟ عط رمع أعقناعل أطوتته عمتاتمم 
أ أناأعقن 0106م أطهتته رلققط ععلثه عط هه ,انا قعغعناأءنماة 
أو ,قعننااعناء)ة عأعمللاه؟ ,عام تتتقة عه ركعتنائعياةة ومطاه 
مط ممه لغ#تمهزة عط طامط كذ أئرة؛ قط كا رومتفمقتقطا؟ 
م لإأغمة مه 5ل غقط) - عتناففياة5 10 همأل رمعمة ,تعقتمواة 
عق معط -لععءه الل ع أممهقء غممامم لمة تسدم؟ اعتطع 
طعتط؟ وبعها مده قاذ قعنق ممع لأمققوعععم رماعلا مز عالؤة 
ل ناعمم تلقلة8 .قممتتواء: 4ه ممعثقم أذ عمتمصمعاءل 
04 ققنالةا؟ قط 06 ممأ ءمصالكمة: تمدق و'معطة]” 81 منطءلا )188 
قلط طخل؟ قغع لمم ورمع ةعقطه قنط 04 56ئا فتلا مأ قعمةلقتسرعم 
«اأتصتمم لقعم تعمناة ركأمع )نتمم لقعتهمام106 لعوملع 

أققع! غط) نزهة 40 126205 


116 اعلطة ,تسمقطة11 طتنودالة م لعو ومزه© © 
:(ققع معولة1) لله لاما ممتاءبصم لمم لقع مقع '' 5 أقنض210 
كاوعوععم "1651 م اأأوممذا! م 04 كأةلزلقدى أقءتعم1متمرء5 م 
,02 !63 5'منامكطة11 04 عسمة كه ومتفوع: :قأممع0مت 
«مقعم ده العممماء لعل قط ععوم 0 مامه )اق عام م10 
عطمصة فانط؟ )مم عط 02 قل سزلقهة لقعترة؟ 8 طوسمعط) يما 
مه غطونا فلقطة طعتطه ممتء نم غقممء لقع لأمواعة عط واملماقة 
ممعم .وعم علالاعة عط) لمة كتمع توعاة لوتب أعنماة قط 
-اغط لهة ذاءو/أمقاعة عط معوسعط قدمتأقاء: قط ,نقناهل2 10 
«مماء068 8)1176 :2182 05 عتنائقه عط قلقع 768 أمعممم ممعم 
وصاعط مكلة بزع ,علاعتاعة 0غ قعممط أققاعة قط طعتط؟ أمعمم 
م نما تاعتط؟ قأمهاعة وعطته عط ؤه ع0 )3 عط أطونا 16 
مغ اللأقسقم عط كه أمعمرمماع 9ع عل تعلماط عه 016ممهم 
-عهنا؟ عتامقمعة عط قععتالةقتصط مهفا قاع مؤعط 01 لزلناءة 
6 رعققء قلط هل راع قط مذ عتنغعنصاة علالاعة عط كه رملا 
كه ومعمؤتط11) منامصدل [8 ممملة دأ كله لذ ,لدرمة ترمطاة 

. (ققع11806 


كزع عط من ولقعءط أقناه21 ,قثةتزلقمة قط كه عمتعمتوء0 عط الى 
قط 5عمتصمع )ع0 عط رشقط1 .كأمعمممتمم لقتأمعؤقع 5)ل 16 
لابه لعغماء50قة ومنقناك أقعتتء| غط؛ منا عصلك تال بزط ؤعممعط) 
معط طعتطه دمم لق الل عتأفصعط ممأ عمأعقعقط مقاناء لهم 8 
آلف ,عامسو ه:) وععتعوعقطك عط؛ وماطتتعوعل هذ صنط قتع 
ادامل .(مسعفقف قطمة8 تلفأ كه سملل عط ,عط الممكاع 


ا 1 1 


تقة عط 2ه قهملعصدق عط قعللزلهمة ,0961م قط ماع مأعناراة 
وملامامعوعل ]0 وعنوة هماو عط ماطوتلطولط لهة ممه 
81م غمع تمناءة 02 فط اتئناة 3 3ألاع563م 1262 116 . 00 أأومممه. 
اندة8 للتعط5 غه بولغمعل1 قط ولع 9وممنا رللقمة ممه قمءه؟ 
,كز القعلوهاه طعزته همه بإتقع نومام طعرقم ,تإللقء تقترهم - قوم 
عط هذ ععقام غه ممأأعمية مط قعمتهةءة مقلة مممقطواء8 
«معاعة ع وعلاعتطعة ''ق1للأمقكن 0 أقط) ؤعلتأعدم لمة أعكمم 
أه معمقعظتموأد عط قاعملام: غ1 .أمنع! عتامط مره لمة عققل؟ 
تقل أه0 أمقنوم06910 6) 800 عتنتاعناماة ع التقرمقم 
«كع هذ لمم ع 2م 1 5غ1 .علعم: قهالزقءع0 ه جره التتاط نركك 8 1015 
18 غ1 تقطنه طعوة طعت تلام له أمع 63نم قغمعماة ومتعلمنا 
«وناماة ذقوك لمق أقاعمة 616ق اعم عصرم ذه عوععة عط مدلة 
ع8 
لللناضيينا همة عسعنامعوأل طاته قلقعل معط مممقطهاء8 
هم ل'متنطلة8 مه قل ةزتقمة قنط فعفوط لمة لقملات لكا هذ ا 
متمق ماهم ممم ع6 موناعة65 ها عط كه ,عتوملةتل 4ه امم 
مع ساعط ومتأأوممةأكاز عط 65أمه 116 .ومستناممفتك لماعمو 
عط لصة مع قناعمة! لمقمهتاناأه167 عط رعقهناهمها لمتعهد مط 
01 ععومة عنوهلهال لهة ءالأقهقه قط مذ ععةدومها عقتأمعاعة 
مقمعمعع قط أقط) ممأقنااعمم 6ط 0 قعدومه 216 .20961 قط 
-ناة عنومعطتاعل عط هذ ومللقع؟ 0961م قط 5ه ععمقء قتمواة 
لقلية؟ كه ممقغقعوةملقتل أنعناومقمم لمة ممنقدتم 
لالعتطه عع قط صا عم ناممملق مجاغوعيمم لوعتهمام106 
.عق قلط كه وملهونماة لقنطءمتاعأها لهة لقاعم ما 


-28 81 04 همنلو26 م ندمتاأوممم0 ممصأ '' لإمناءة قتط 10 © 
"اسقط لع لموسكظ برط (عسل؟ ع0 16) ممطيله4 لظا سمس 
مذ سمتمعلمم ؛ه مدمتاءمط عط معدمام»ة مقرم لقوسم 
67819 )مذ ده ققناوتمطءة؛ عذا وعورلقمة 216 .[عثامه طوعة عط 
-معةء عق ,عع فناومقا ممه قنهنا ,قهأطصزة كه ام 16 عط مه م80 
أمقمتمةء ,لتلقع: لفتعمة قط ه؛ ماعنعا موعط) لله فعلمتا برلليم 
ه 202035 , ممتومماقعلمناوتد لمة قممنء أل دتمم طتتوع 
ممامع ممه و1940 غط) دصرم ومتممتوهة عمومة لقعاءهاوتط ع0 
02 قلا ه صن وسقعل مقارق1 ,لمنمق قنك 04 19709 عط مكصا 
أثه مه منقععمه تلعتط؟ دم )أومممه 'مقماط أه مرمنعوم مقطا 
لم 26 رعأمسويرة عم ,ملعلامة قط هأ ق016نااة قامعا عط 
أقهم ,لإهه 1م طالزم لمة لقعم معمنعط ومتاتقهمم0 26 أناه 
ممة هقمةاتللة ,زاتلق هه لمة '«اتلقتطتمامة رأمعوعدم امه 

0 80080 لإأأع رمم 621 01م 


-920م #نام248066مجزة 8 15 أ201 عط رمقترقه ه؛ ومتلرمععةق 
-قل قط رط لعاءماقع؟ :مم قأعقطا مصتاءة؟ ذه ممتقوعرمعرة متمسة 
متمد ف كذ ععأمقطء طعد8 .ممه تقدمتامع جوم أه للممم 
أل قطة ممع طتومععاة طعتطن برهم نونز علاقتالزذة و ركاعة)1 إعامم 
مكأة أعناهأة 156 .عامطه قط لهة عقم قط معع سقط علأمعلة 
طتمه أل قة متمعع لإمقععانا كه لمقتمقعل لمأتصنا مط) معقعل 
05 مق قناومه! عفدل طغته برمغعمم كه موقنومها مممعكها عط مع مط 
«ثهم عتمسطتراء أقعو اند عممتللءة هما عومعم علأغق مق 
8 06 عملم متوعط عط لعفم 20761 قثطا ,لزأ غه ميا وعقمم) .مم16 
م200 ق ,كاعم هذ ,هماعط زط إع/امم مقعم غط) هأ ممم بجعم 

ا الاقم ها امع تممعميء 


«كلاه* كه معنعطاوعم"' عط وعممامرة اتسقلة8 لمسمداه31 © 
ه18 وبنو7 لذ أعنامم 5'طمللقفلطف” عقطة؟ وتطهل هذ "مها 
-08ة8 هئ ومتلمععق . (أءامعوء8 عط مهة وملظ 156) مادم 


هف 


عنادقا ع1 


قعلة أعنامم عغط) مذ ممتكقععقم غه لمطاعم عط غه وأوتزأقمة 
هم كمع لمم قط معة واعط ملاع عط ممأنقعع ل زقومه مامأ 
نههة عفاأءعقموء لمأمموعممء؟ عط ,بعلوع: عط رومتقمقه ل 
-قأل غ1 .ممتتقعقه غط) مأ لعقنا منامومعم تقومومعم عط 
فمعع ف التقسقم عط قأمعوعومع: رلمقط ععطغه عط هه رعناقه! 
عقها بموءعةنا لمة لقاعهد عط عه مملأقمتانزاة عط طعتطه هذ 
«عهنة كناممة؟ عط الإعلازناة [أمع لاو ,ععوام ؤع21؛ 3865نا8 
عمناذقعام لهة ععمعنكمذ ,لمسعمعععممتتوعلاؤة غه كمما 
0 امتغطلو8 لعوبده؟ كام لمةوم نمام طقنامعط؟ 
+1110 غقطا كمتفأمتقم عق .عتوملقتك غه بممعط ممع 
عتوملة أل هذ أمعمرمماء عل عمعمعع د لماعمل كقط مقس 
200 156 ,عمموعل مهنع غملمم قعطعوع؟ ومأتق قم عتعطع 
طعلد طمنمعط؛ وعدم نزام ةمعمم أعلامم عط مز ممتكل؟ أكتلميه 
ممة ,مأقععقه أمعءكتممه وموععم لعتط) عط كه ععمعو6ة عط 
أقط مق وعمغقععقم غه لإلأعتام ل انمره غه مملئمتمعوفممءء عط 

لبإطوة عط علنقما جوم؟؟ 82160 7عمعع 15 مملتقصقه عا 


دن تنا قه ععاعقعقطك عمعقعهم غط ,تمع دوع 6غ ومللرمععم 
ممع م11 نقاعنه! معط مه وعغوععمه عهحمةع1ة38 ما لعامعة 
معء سعط ممتتقاعء عناعع لوأل 2156 رع انتمهم قط كه معلااعه 
«-قمقع 3-1 ,ل16رعوع ممعم ممع مقط عل لمة عمنخقععقم عط 

5ق مثما عوسنامعقال 04 ممتأقهره1 


مععم اير قط وسسوللة أعلامم قط 6ه عابرئة قط غه كتستزاهمة غ1" 
«لمعثما ومتمقعم ومتتزلعلمن عط غنامطة 003 أقلا امهم طاعقعر 
فقا مناه جلقا! نقط) كته متقدم م11 .تبمقطة4! طتنهةا3 برط 60ل 
قمة ملعادمتع غه رطمموملتهم عط برط لععمعنائمة ممم 
مهمه لقلعد عط أقمتقهة ممتاعوة: ة كه عتمم طاعتط/ عمعع ه121 
لعللق طعتطه قمة عصل غط) عه تمعلوععم عتعل هط قممعه 
و موأأناامنع: عمتامعق هن عفسهععط ععنااقم 10 كنا 3 10 

6قنا 88 صل لعامم: 5ل معط أهط) 


«86 تقتصحصكٌ مع وله هذ اعنامم عط ؤه أمة عط 0 م1109 © 
عفععقاظ لمة لإترمامع10 :وعذتنامعقلط مذ أعتئممك"' وامةووطة1 
"عة ةلا تعطة؟ نزم (عطافسموطاموع 156) لقملات لظ ماع19 
,أ فألقء كاعقصئتط غط فق ,غه ,اعقمءممة لقعتقها0اء50 ه ؤأم00ه 
-عى وز غلا 18 *'. طأعقه1ممة 196أ8ئةمتترمء لقعلا لع-مأعوو"" 1 
0256٠‏ لمق أتع توم عالثممعوع لعل وتناو هنا لقاءغم؟ 8 10 3160 
لقأعمة غط؛ طاته كأعه مع نم1 عتتاأعيصاة علالتوععقم عط لالتمعييو 
عمقع15 علالأقعقم عطاءومتممعدم عط عأقرعوعع وا عمناأء ناما 
ةا أقعأامع10 مزععو لإقس 11 .لإأتاهعء وععبالمءمة: طمعنطه همذ 
امم ؟أ رمع للع مط ,واعلاع! لهمع1012 0لمة أممرعاية عط هه غأ 
عقا متقامعء ,0 مملأءعنازهمء عط ,تمأقصقع عط ايإنامعط؛ ,ناه 
لإ0 لعقممقععة لإألةءناأعناناة لهة لع أمرعمعتر ععة طعتطد وتوعىع] 
ملعمل عط قمعوكععم تاعنطد امعتمطقتاطقاقء عهال1ةم و 

.383 نوع 5 أل عط قمأءع100 قهة ومتعامموعنهه أن 


-06 علأقانههاًا -مأعهد قط 0 مملامع 2 لاقمل مومقطواع8 
-عنا لقملا اك نط هه 16 .ككث؛ غطا مذ قاع طرعاء علاتامتجعة 
«نكانكت قط ممع طاء5 عورم لقنت أععأمعم 3 ومتامع 8ع م1 قلععه 
ممم قن امعدمم هالع عل لقاعم عه للفه وأذ مامه لق 
,05 عطا ها قععولخ هذ معتمعامم وقهم نامع قطن برط 
عل علاقتانز)ة عط هذ لعاعفعلقع: وه للعو علاعطاوعة عط لقة 
بأعنامه عط همأ قعما؟ 


علانأقكقم عط غه عام فط طلته فتقعل معط) ممووطماء8 


اميا 


1 غه عم اعيمة عالفسوعط عط" ولطنتمطة لمسجؤملة © 
-220 01 منامرع ونطا غه لمع عط غه قعصسم '"نزهع! و'مدوممط 1 
ما بإوعاء قنامتمة؟ 3 طكتس ملقعل ماعلعة غ1 .بماعمم مه قعله 
ععطنوئط معط غه طتفعك قط كمعدامم ' قدممفطط اق للعتطع 
ع 02 5لؤلزلقمة امعقق ه طنتقط0 م هوتلووععم عطعلقة 
طغتيط افعل برللموذوعععم اتنس بروعاء مه كه ععناقعنصة علاقتموعل 
ممم تغط طناه ,عن علولك فمة نعتقمم ثه وععمفة عط 

.همل قاع قمة 


ا لل 0 
معع عط أكلاز )مم دل عملللمم غ15 ,وععره؟ لإمقدم قم أولامة 
مه لإمتاوعل مضه طتقعل ممه ,مقط عمه عط ره ععمعامم عط 
مق عط لقة ععلعنامت قط معع سعط مكلة كلع[ .ععط)ه عط 
أ 86 . وملتقعل وتط مضه لقص قلط ترعع ع6 , 785نا0م عه 
«متلمة عكتاؤه وعسلة؟ عط مهد عاممعم عط مععوومع6 أعلاقومه 
عط تعطنه عط مه طتفعل لمة ,لمقط عمه غطا مه تلق رمم 
ممع سعط مه لقاع ومن كمف عط لرفهمه؟ قانام مقلة وعم 
ل لك ماعط ععلأه عاممعم وه معط 0هة تعمعلامه عط 
ممه ععمهغ! متعط مكلة غنط بتعطعوعط تغط ,عططلةك زه قمستهاء 
«ناماة تغط هذ ععمومع نعومعم لمة لولتصدد عأعط) ,0 لوطتولزة 
متام عانق عناه وندعل طااتقطة .تزملؤوعل لمة طنوعق طغلبد عاع 
معءساع] وملهةء 5اعتائمم كناماعة؟ عط أقطا أعهة غ5 10 
مما مع ع6 عا لللعده مللتيه تمعدع 1 أل لم فعممه! إمقدر 
ععة واعألكقم عففط1 كتدعم لمة ععموللة ,نوعقعل 0م20 
ععلمه ,زلاماممقط أه ومتاععوقة قط برط لعناوومء برالقمق 
لمع لعتط وععممغ عط عه رمعب عط برط روه1)ةتلاعهمعمم 
«بلاهم الأبه تغط أله له فوممقطة اع .عاممعم عط ,عطعلو5 ,10 
«لممة قهة ممتغدععم بطتفعل ,لإمتاقعل أه وعوعه! قط معلات رع 
.موتتقااط 


بععقام مععلة؟ عأومنماد متط) عتعطه ممععة عط كذ برهماء 16" 
المامعع: وعمره؟ ومتله هيمد عا عرعطه مدععة أمننارة؛ 3 15 11 
عمه أقصتديية اعتاقومه عتغط هذ تمعدمعك علاكتيهمنا قنامقةذ 
رقع قفا ,كأوطاصملزة ,قلمناهد قد طعية كأمعدصعك -ععطءممة 
مط .قناع يماد 800 قم 91م ,قللقمة1ة ,8015 رقعممم ع3 
«مع دمجم فاع بروعاء عط مذ كتمعديعاء عوعط؛ كه مملئفمتط صم 
عاهنامة تغط من لععمة ممه قععمه) هملع نكممف عط 10 نا 
عط هذ مم كناموعء عتاوطصيزة ممه لدعناءعيماة عأقسلالنا 5[ 10 
-أؤبه عط ,لإفنااة غط كه لهك عط لخ .معمم غط أ متمد أفملة 
لقعتأعنصة تطئرمسم ا لاعس عط ده وأوختامطة لقاعممة برها مما 
8نامع قلط ممتهماءط مموعط بففهمهاد أقدا غط؛ أن ومتعائهم 
01 أقناا 00 1031 115 10 


هلمعل ركاكاة] للخ مقه كه قتؤلهمة عط ما 110108 © 
موه عامط وعاومى عومطند مسمغطدلة طأنوفلظ زه علقدد هط 10 
أه عتأععماتط عط امقسوسلة"* 15 .مماتمهمة؟ لاعمء 
فت كه كع لة: 7 عع سفظ لعتمقاوكة ''عنوه!ة1 لمة ممأنو مقلم 
لقعقيف دا كه "عاعمم" أن أمععممه عط أوأمم مايوه 
مع طاء0 متطعم هل قا فط عمتمععععل ما عغلعه0 مأ أعهمعممة 
نع للقن مغ مكلة مد ععتأهصر اع زطناك ذأ مد غأند امعل المع مط 

تنعط معع ساعط علأمع لوال 


أ فد أعكمم عط صز بصعلا زه عملمم عط قعوويتعلل لمع سوق 
وفامع مع طعتطه علالتمعهم عطء لقم عط موصن فعدعط 
معط عأععلمتل فط وعمتصسقة)ت مممعط وى فصة «لرصماد عط 
الك ,تقلط 0غ تل رومع .عديه لقأل 220 0323011 لمعي 


عط كه مملامتئوع0 لدعتوه اطع رمم-مأعنة قلطا" ,تعاقةقلل 0هه 
عه وموالك ووسممعا لاعس قط ده لعقةط 15 11351 4ه بماعمم 
قاذ لمعتومامطعروم عط 0 قمتلمععة كممافوءومءة ملاعم 
تولك و'تمصة زقججة0 81 .تممه زقاعة0 ا نرم علقم عاممعم 4ه 
وز ممعععهم لعمقعل١لاعه‏ ماما قدمتقوة رمه عتاهمم 5ه ماه 
عع زطناة مك كه موك وصعدمن عفمعلعو أمقعمق ككذ .15 لعامم 
ولط أه عءعمفتلاءط #بالامععمعم قط 0؛ فعقلاوع؟ لهة ,متهم 

علكض طورة 010 


له أت عالزاة ع" "الو طقلة؟ 5: عزمم معط 18/6 © 
عط ممعطه ''لاتلق كنع معنم! لهة ممنكولمع12 اطقطمو اسم 
لالع مومعم مععلمنه ه صمع؟ العملا أمعاعمة عط )ع معامه1 
لقعم كمع لمم 1 أه ومتلقة: مععلمته د ومعكاه ععالري 16 
خهأمم ما ,ممح عتطمهة) لعطفة تند له رعتمعع همالا 
مقرم قط حدم للعطفة اننا عط كه صمأخةأبعل لمعتلهم قط اناه 
كود ممأنوأمعل قلط .مرعمم عتطوعة فط كه تسدعه؟ أقدملامة؟ 
أنمطة أطقنامع لراطقتناعها قو لمة ععمعؤ3ة مذ :ته أقنال08اتثم 
مقط مهأ كوتاعل عط] .ععقام مه عدص كه عتمقطوعم عط برط 
عقمنا بلمعتمعه تمتها لعغقاعمممنها عمعطا ده كلعناا لعأوعكا 
عل ثه ممكوامعل لمعماعم غ15 .عكمتلةيمم مه عافتنا 
5[ غ00 غط) :كأماممع ممعم مثما لعل تل عط مق طلمطمة ساس 
لعتعه) عطمط عط مقط تعطعة: أتمنا لمعتسطتلاط ق مه لعونا 
عةة عط هذ لعماتطتدم كذ عماعتت ممه مهطا عرمتم 
برط لع لمعمل ذأ رقعققء عنم لهأ رتسطانزطء عا زجتعطمة سنس 

ناعم قط مقط ععطئقء عمناة ومتزمةمسممععة قط 


ع 2ه مملغوابعل علأوتنهملًا عط ,لله 6غ ومللئمععم 
عقعط) ممع سعط وملاعةمعلما عط هذ أمعلاء وذ معطم ادم 
عتسطابرط بعلطقي4 لمعلوفقكء :عهقدهمةا كه فاعدع! أعملاقلك 
-مهعم اها فلطل1 .ملاعلل عأأفقده مواعءه؛ لمة تموتلةثوه1امء 
عع م0 ,الفطمه جام عط ؤه عاتقأنوععممم م معترموع6 مما 
بإفوة معلوعط بإاعتومعطتاعل طقطفة «نم عط ,لمقط تعطاه 
لهة ممم عتطوعم عط غه لأنامط أقعمه نز قطا ضدمئة 
أدأترهام لعنفاعلق 8 لقعغقمط لعطقتاطهوة برلصصة 
-أه؟ كةب قلط ,قممتامع ممه 5ل أه نهم قة كقعهقق16 3086 
طعتطنهة ععمم معمع أه افولقطفة نص غه بعطتهيم م زط لعبوول 
أه لاتلهرمم عاتمقتصمعم قل كه لموععناة: مومع طتامل ه عرعو 
وعم فوعط ,لإالقنغمة؟8 أقطعطمو هنم غه زالعمزقم معطا 
مز بإالفممةعء ,طمطمفسمس عط غه عرمعة عط لمأتصهنا قممل؟ 

معط قناوتعأاء: 10 رقممتهع؟ ممعاقةة قط 


عط ها ممتفضة! علاكتنع هلا قط ععتمه عط 0غ ممألرمععمة 
انأ نافرع مع )مز قاذ مأ لع لناقع؟ طعطقة #انامم 56 04 عكرنامعمأل 
عأيهاقتك عط سام انعا عنامتنومنا عط هذ ممغقمة؟ قلط 
سالا وغل عم عاطتحمومنة عنة طقطمة لتم عط كه ممع هتفه 
فط هذ لع أسعقتضقه ول بالقنا ممم نم1 .علزلةة عوممم بمقمماو 
«قم 15 ممه بإلالقعه أله 5ل توزويه وننغ مأ للقطفة نامر 
ذا واتلةعه ب لكان14 .أعلمه عط ؤه ومأغقسطمة لمة ومامطعع 
مقاط عط علتطه متقاعء عط هأ لمعو قممصمعل (رالمعقاءعهمو 
مهم ول«بإاتاة ب ععارة 1ه أه متنائقع؟ قمتعرة) عط زه تله 
أن موتاةعنالقك لهة ومأمطعع»ة: أه عناوتمطعة) عط ما لعاوع12 
ع6ة كقالةا طأفطفة «ناص عط كه “زع أل قتعم مها ع1" .أعومد عط 
حلأ موقل عقي ممة ”مهلتق امهعم" قة القكمة ا8 نط هغ 1270 
لع بطمقطفوسسسم عط كه مغ قنمصةة عط لإ5 لعنمهااوعم 

.ااا 81 قمدة هم1 دطعات 


أه عتتقصةامهجم عقأ طاتكت لعمرععوم كأ عنافوز لومعمة 156 
-10 قأنام وعاترد م1 .مسعنامع فلل علتعمم زه رمدم انق عا 
-قع266 غ20 وعول امععوم قتطا أهل مملالقهمممم عط معو 
مه ,ق006 غ1 .لإكتلوع نمم غمة عن عععهاتل عط إاصصة للاتقة 
لمة عتناأوعع انا أه وتطقمه قاع عغط؛ ممقعل رلمقط مفطنه عط 
وه عه لماأععممف ذذ واتلقمء تلءتطه مأ متطقممق8قاة؟ ش ,إكألدء 
مهمع انا طعتط 9 ص رع عن هععغتلغه أأاعه قط هأ غمامع لوغم لام عط 
عع امعقتل 0! أمتمة 8 قة 10 .أممقام قناهتم0820]نا8 هه ول ع5ناا 
مع مم16 أقط فقت متقد عأتلة1 رععنطومة نا ثه ممنعمم معطا 
تغط غقط رعمم عدم ه؛ لمعدلع: عط امن للامطة كلقع لقة 
15 ,تع طاممة عمه 0غ لملتتقهممه عتعط برط لعقعل 5 ععرعووع 
عط؛ مقعم لأنامت أذ لعءمكمم قتمعاذلزة علمه ون ع1 
ل ا تك 
نهذ أؤمه عط عوقنعمة! قعطلقته فدعغقلزة ملم تتقط) عع 
أقعناضك نزمخ .عقننوعع انا أه ملاعمم عط مذ عماعةة أمقكممم 
ذه وعلععلةأل عط أقنامععة ثم علة) 04ت وع00 6ق لإلنااة 
د 0 لمعنلع: عط بإاتمقفوععع0 للثه عتنغوءة)1! قمة موقناومها 
«لقناكمع نع أهذل مداو لقع لمع مهائدة؟ عط 04 وستلوع: علتقترعطا 

6ط 02 معناعمم عط ولإمئوعل 1 


#متصمةية 0غ وذ بإلنااة وتط؛ 04 تمه عط رأعنرة! لعتاممة قط 05 
عع ةناد لخ ) وكلمطكظ 1ك هلف فأممطة)» عامط هق قترعمم 90 
زمنةء عط كه هدمة) عماهةة 51 عمف ةطمدنا هة ,(كأن© غطا ده 
«أع ملعم عط غنامطة موأقساعدم لومفمعع ع تاعقع: 0غ ععلمه هأ 
وبا موقط وعوممطه م16 126 ,قعلنعمم علطوعة 5ه ذعام 
فاعقم من مقع مرع؟ رعذلا غ3 ) قع اعتاغط قط مقناهعع6 قمرعمم 
رمعوبنة' كه «منامعع عط 0 قودماع طعتطد تمعدم قمه أن 
قاع 26 ,لإلنااة قئط 16 ,طقتروة 81 كه ماعمم قلأ هأ ''قهمم 
8 مونامعط) مملاتومممءم قلط كه 'زاتلتاةلا عط 06ئم 10 أاه 
-مذعل 0 وعل1ه0 وذ كقممةةة علأهممر عط 4ه قأةبزلقصة أقىنااءناماة 
مقع" عأقط) عقتس 

ه80 ونط أن نإلناءة ه :د13 اتامطعكل“ و'مقساعاه5 لئالق © 
وعم قط كه عمعصسومماء عل عط عه لعهوطة كز "'مملئعاط عل 
عأمقهه عط هأ ومتطقاعنه8 قاذ سم "مملاءلل عاعمم" 
برط موئءتعقمل لهمة كاذ لثمن بععمم طفتلهمع ؛,ه 0ملرمهم 
1-1 قتمامم قوط مقمط ومقاعممة 116 .لأعقعو8 وعد0 
صمناء 3-516 .80105 01 أمقتهع و موسة 2-156 .لممتاعتل واأعمم 
ققسة لقة 


لإماعمم عط مه مأمامم أمعتلقو ممع عدعط وعتاممة مقملءاه5 
لقءنوعآ-1 :فعلوهة ملا ده ولاق أمععمم ,تقلط الفط 4ه 
مده عط وعل تل ملظ ,ممعتمممعطع عتأعقامرة»2 لمة رقلاعة 
بغز أه وتعأقناك تله مها 11387 زه لسغعمم ع1 ما كمع هم أ 
نافع ممة وغتاتامع؟ ركاععقم1 ممة فلىتط مهة فاقتصتمة رعنامامء 
.قععاقلاك عتامطصررة قة لأعاى قه 'زتتائرة:5 لمق طاقعل ,ممتاعة 
عن عأتمنت قطا هذ قععناأء تنغو علأع ةملز الع ستدومهم عط 105 قث 
عععط مه لملتمعالة قلط قعغقعتمععمم مقساعاه5 ,عقا 
84 ممتاناعمع: روموملا متقععع 6ه واتسلكامعم قط) تكتمامم 

نا 100010 


التقطعز ؤزه لوس عط عقط؛ ممتساعمم عط 6 فعصرمء عكر 
عمعمة؛ رطنقعل غه ممضعوعمم مط نوم لا ع ل 15 113/1 
عن سوعط أقممتفوععه هق تاغتبه لمدمعمذعع نما رععاكةوتل لهة 
عط لوملاعط 80 قمعم لهم لقعلءة! وناغ .قوعماممفط ممه عمط 
لإختصةاةء كه مصلوعء عط ععامة 00ة ععم ةلقاع ذه وملفقعرماد 


لمكا 


0 أنات قاعة عل ,مامص طنتد لعومقك ولطوتط قمة عقوم 
علهذًا تاعلطلا ومتمقعه زه فمععقهم ومترارعقمن عط أمنوممن 
لماء؟ أمم ععة لإعغط؛ قة تمعمم عط ؟0 فقتمقة ممعت عط 
عز بقلناطعة؟ أقممتمع امم عمه نزمة بره رعطاممة عه 0 
ممم عط مأ معو و10 أنام 100 أمتساقة عط وعورمع لاف مقاة 
ناا لك 8 ,ممأة تأنه طنأبد قممع ''ععمعنوعة"' عط قط 
عا قأمملة 118 .كمسصورة عتطويى أقدملت0وى مه لعووط 
قن وعع بجع 11 ممع زط لم0 ناماع 5ق تمق ة) ثه معط 
0 )20 15 هله قلاط كف اتوم أقمم تق همه فمم ع ون لعقوط 
6 عقن 6 أناط :3 1تقورق 6 عتطوعة غه فعانه غطا عأموناوء رمز 
أطمع اع م10 ممسممرن |58 0ه ممم أه ومامتعممم 
عط ,0 ممتموعه عط لققؤأة أقط فتمعمممصسم مومعل مط 
ته لعمعععمم بإلستمم 20 قل مالي عط رمتقهة .تمعمم 
5 أناتا رققمع0م 00015'5 م 5 ومتمقعده عط كه ممت معتامعرة فا 
تم أقطا 1621م لوكناأعنصاة عط؛ هذ 1218263060 عمجم 
188ل اموز لإا تهنة قلط عاعتطعة 0 وعم 116 .ومتموم ص عه 
عتقةة عط عممم امعو عط ,0 قأمعمممندم تعوعدا عط 
دينةك نالع ناراف رمعل عط لقعناع؟ 10 ,0106 11 قالع ممم ورم 
«عنااة ععللأه 10 مملنواعء وال متقامءة لمة معمم تمعز عتاممم 
لقع نم0010 اعنم متقامع مه ؤعناء: طعوموممة ولط1 .قعقية 
عأققط از 0 معمم نوعو عأاعمم 6 معبلة: طعتطاه قعت نالع عموم 
قعلأمقطءعم عط قلوممع مقلة كل .قهم لقا 0مة قأمعمممدمم 
لاالقمة طعتطاع 6 8 متطال؟ امتأق ممم قمةى عتمقوره غ0 
4 طرعمم مط لم1 مقعم أه أعنغ1 وععل عط هه غطهنا ممعطة 
متلععع0ة: فوم لغقاء: أه 611 لقع لم1 عط وعول ال ووه 
ةا ع 

-50م18 م1" و'آطتلقان31 81 علألة14 6 متم عب ملز © 
مق ممأخع 1012000 ع0 هر نايرم] مط ك0 مولع ناك 
طلعة! غط؛ ته معط قع مط ووم 6 عععابه ”برل يءة لعتاممة 
6 راعناعا لقعناع رمعط عط و0 “فاع تقل لعتاممة ذه وعناولم 
ناو قلط 01 قنا06؟ عط اذمة ع1" ,قعناقوا 9/0 ومن قء طعتاه) 
عط بلقل 16 قمللرمععة .لمماعلئتق أه مم امجاميعلمم عل وز 
13 م310 نمع 00م 4 عامط قلطا كه أضامم ومتمقاد 
-8؟ 115 لهة لمواء ل 800 طنك ملقععط عط بوط لع علقم 
65 «مأاعنالمدمعء عطاس فاء لاك 06 طاته كمع مععوام 
عقلالة ناعء ة 10 لقعا للثد متفاع لكل فعتاممة ,ترهس قلطا 10 .كاعرعة 
-2000 مه ولمعمعل ل عؤناقععط وسئعتل أمعتاعع معط ذه مم 
ععهمه نامرع قفمععة أعلد معتطه معطعقموممة لمعلاض ومع 
.ممتطكة؟ لعمعل0عه اعلا لمممقطم83 2 10 


نا 


للليك 
نا58 ١‏ 


للا 


8 04 0م ةسعل عط 0؛ قلمممقعء لناقبا أن عناكفا جرع قعوم عط 
-ع6 مقط مطبد واقيععع اعم مم فرعام كه ونويع عوردا 
لعناممة أت ععمقارممدها قط زه عموجة تإأومتفدع يعم عصرم 
«دالعة عؤمكه كه .ترواع ل ل عتطقعة مرعلهكل5 هأ قالمع ساعمين 
عأاعع لقأل عط قلوم اعم لالأتقكوعع6م قاع متطورم عط ذه نزم 
4 الأد غ1 'إاالالاقعى لمة ممتتدماعلاعءمغط ومممم 
أقعتههاهلمطاعه ومصسمرمء فط 5ه أمعتمووعوفوم ومن مول 
لمم نالع قمهه تزه خطؤنامط أقعتلتك ستعلمنم مأ فعطعوهءممة 
لقعئانك طقعخ م6 ععة نزعط) عنقامممءممة سمط عمتممع عل 

0008010031165. 


عط عرم1 ع 0 قققط ماعلا ما وامعستعمءة لعتاممم 
-ع؟ قلط تعتاتعطر لقعلاع: مقلة لهة رطءمققوعم برمقوع نا كه غلم 
عقنامعءة 05 قاتناءة قط لعن واتستففة بلع ئقبوع0ة مقط طععومة 
© مه غطونا لعطة كله تلن وعللينة اقملئلم0 .كمعوومئم 
قط كه مملامرمقطة كنأ تمفاءتائى علطوع4 أه مامعوء عتطمة 
عط لقا 6 5اأ رعقنائأنه طويخ أن وعامعمامم عتموط 
لاقم أعتاعهم ملالاعة 5ال لمم عهة مط 04 موقدومة! معلمم 
6م ملت لعل أوعبفانه 05 وعكامتناو :56م عط ومتمقعلع: مز 
لالد لع مهم معط فقط لناقنا؟! رعناقة1 أقعة لركع 113 جرهم 
قط 820 تسفاعائلى 5ه لإوماملمطاعم عط مذ قامعسامعمي 
ل تدفاء ناا معتامهم .سفط ,ه؟ ممناععة تولبدوة: ه لعموافدة 
أقع0؟ عط ومزعط نرم عناقا )نع3ع2م عط1 هأ ععمء متام هعم هع انع 

نلا 0 6ت هل قعاعتائة عط للة كه تصامع 


هأ لإكاع0 01 عولناجهمة عم" لعالتامع ماأعتعة ولط 10 © 
-قهة 1 16 :لاق امم عط 0 رع 710 ع1 ) فتإحصلكط لك أوعطمة 
-51:18 1180450 01 ومتموعل8 غط؛ قهة وامتمقعل/! ثه مملئقمده! 
اماستاكقة عط طخل« كامقاة مدذكقاط مساممك1 أعلطه "روملا 
05 86 قناق8 132 3 15 11 عقناقءع6 عمق ناميه ة 31 )6 8 15 براغ مم" 1281 
80181 مه 60ومممرترعمناذ عوقناهمة! 3 عه ,وما ئقامموم 
0560م 7لرعمناة 15 لاقام 11 ,لإلهومتلومعهم ".عوقنهموا 
15 قة 7201860زع2 ععاناة وأ لسولعتاق معطا رعققنممة! بمممتلده 
لاني 2 .8015 05 ع8قناقمقا عط أنامطة عوقنهمها 3 
ف زعنا ف كه ''اع0م 01 عققناعمها عط" فعوممط ,عتمقع رم 
-0188 قة قغم236 7م22 ]ل عقناوعع6 لإألوءقاععمة ماعلضة قلط عه1 

.قع لا قتمايهنا 0مة كعات ومع جنع علمنا عتم 


عط واف رسلء1 اظ ألعطهة ممم عط ممومفاط مغ ومتل:مععم 
يعم عط 13 ,ععمع ممع علاعمم واكتمولىخ زه عمرمامع 
عها ركأعتنان نالو اءمموع و1 1 علاعمم قط معطي هأ مرعمم 
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